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Introducción Actas Congreso

En julio de 2006 se celebró el LII Congreso Internacional de Americanistas en Sevilla, y en él organizamos,
junto con Mª del Carmen Valverde (UNAM, México), un
simposio dedicado a «Las imágenes precolombinas, reflejos de saberes». Fue un verdadero éxito de participación, puesto que se presentaron cuarenta ponencias de
gran valor desde todos los puntos de vista, que tuvieron
la oportunidad de ser publicadas (1). Entendimos que
era un tema que interesaba a todos, por poco estudiado,
y que permitía –desde diversos puntos de vista – ir conformando esta naciente disciplina sobre la iconografía.
A partir de ahí, en el LVI Congreso Internacional de
Americanistas de Salamanca (julio de 2018), volvimos a
organizar otro simposio sobre iconografía «Signos y figuras de la Iconografía Precolombina», esta vez con Yvonne
Fleitman (The Israel Museum, Jerusalem), en el que se
presentaron investigadores de diversos ámbitos de estudio y otra vez conseguimos cuarenta y un ponentes,
pero esta vez por cuestiones de organización, el Comité
del ICA sólo dejó que se presentaran veinte.
Por esta razón, nos comprometimos a realizar un
Congreso Internacional en Barcelona sobre «Iconografía Precolombina», para todos aquellos colegas que no
pudieron presentar sus trabajos en Salamanca y también para todos aquellos que tuvieran interés en el tema
y quisieran aportar nuevos puntos de vista.
Las imágenes precolombinas que encontramos en objetos artísticos, edificios y demás materiales de procedencias muy diversas a lo largo de muchos siglos muestran una manera de entender la vida que a menudo
contrasta con las actuales formas de expresión. El gran

sentido religioso que desprenden todas ellas hace que el
nivel de comunicación de estas imágenes sea distinto del
que estamos acostumbrados a vivir hoy en día. La espiritualidad que se manifiesta en la mayoría de ellos tiene
su propia lógica y su muy particular concepción estética,
que nos muestra toda una cosmovisión que en ocasiones
deja de lado el concepto de belleza occidental al que estamos acostumbrados.
Por lo tanto, el objetivo de este Congreso fue abrir un
espacio de reflexión propositiva y multidisciplinaria para
que, a partir de análisis de objetos plásticos u otras manifestaciones concretas, así como de documentos escritos, se pudiera replantear la importancia de la imagen y
de la interpretación iconográfica como fuente de conocimiento de las culturas precolombinas.
En estas Actas encontrarán diecinueve artículos, fruto
de una parte de las veintiocho ponencias que se presentaron durante el Congreso, pues por diversos motivos
no todas ellas se convirtieron en artículos. Con estos estudios ha llegado la hora de dar entrada a nuevos enfoques pluridisciplinares – o, si se quiere, más «humanísticos» – que nos den una visión lo más completa posible
del pasado precolombino, tan rico en imágenes y símbolos. Están presentados en sentido geográfico. Abarcan desde EE.UU. hasta Argentina, demostrando que en
cada país hay muestras de estos materiales, que se extienden en el tiempo desde la Prehistoria hasta el momento de la conquista. Por lo tanto, sí se puede decir que
estas contribuciones presentan un panorama completo
de lugares y tiempos de Amerindia. Y cada uno con sus
características.

1. VALVERDE, M.C., SOLANILLA, V. (coords.), Las imágenes precolombinas, reflejo de saberes, UNAM-UAB, 2011.
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El Congreso fue un foro de debate importante, puesto
que al finalizar cada sesión (de mañana y tarde de los
tres días que nos ocuparon) se pudieron formular preguntas y reflexiones a cada uno de los participantes.
Quiero hacer una mención especial de la mañana
del segundo día (jueves 16 de mayo) cuando en la sede
del Institut d’Estudis Catalans (IEC), corresponsal de la
Unión Académica Internacional (UAI) en Cataluña, se
realizó el acto de presentación del volumen IX del Corpus Antiquitatum Americanensium (CAA) de Argentina, titulado Los Pueblos de La Aguada: vida y arte, a cargo de la
Dra. Inés Gordillo Besalú (Universidad de Buenos Aires,
Argentina), en homenaje al Dr. César García Belsunce.
Como es sabido, el CAA se inscribe dentro del marco de
la catalogación y estudio de los materiales precolombinos, que se encuentran por todos los museos y colecciones del mundo. Y que por tanto también trata de la

iconografía, en este caso de una importante cultura del
N.O. de Argentina. Por esta razón el Congreso consideró oportuno hacer este acto dentro de los tres días
del mismo, porque se trataba del último trabajo realizado por quien fue miembro de la Academia Nacional de
la Historia de Argentina, y entre 2006-2008 fue su presidente, y que coordinó y finalizó la Dra. Gordillo.
Con la celebración de este Congreso se quiso contribuir a que la iconografía precolombina tenga un espacio
importante dentro de los estudios americanistas, ya que
hasta ahora ha sido poco tratada en los estudios de esta
temática. Y también para animar a crear más foros que –
desde puntos de vista y saberes distintos (de arqueólogos, antropólogos, etnólogos e historiadores del arte, entre otros) – vayan conformando ideas que nos acerquen al
pensamiento de los artistas que crearon estas imágenes.
Y sería muy importante su continuidad.
Victòria Solanilla Demestre
Profesora Emérita
Departamento de Arte y Musicología
Universidad Autónoma de Barcelona

The Ramey Incised Pottery of Cahokia (IL)
USA: Diffusion and Reinterpretation of its
Iconographic Message
Melissa Mattioli

Universitat Autonoma de Barcelona; melissamattioli9@gmail.com

Resumen
Una interpretación iconográfica adaptada y adoptada por
toda la zona Mississippiana. Cahokia es el asentamiento más
antiguo y más grande en la América del Norte precolombina.
Situado a pocos kilómetros de la actual ciudad de St. Louis, MO
(USA), este sitio arqueológico se convirtió en el mayor asentamiento Mississippiano desde la mitad del siglo XI hasta su
abandono, al final del siglo XIV. El modelo cosmológico Mississippiano, trasmitido a través de la iconografía de la cerámica
Ramey Incised, generalmente está relacionado con los mundos
superior e inferior. Tradicionalmente, se reconoce que la presencia de la cosmógrafia de estilo Cahokiano fuera del American Bottom representa un deseo local de participar en el fenómeno cultural cahokiano. Sin embargo, muchos expertos están
de acuerdo en que los habitantes periféricos no adoptaron pasivamente las prácticas de políticas más poderosas sino que, de
alguna manera, las reinterpretaron basándose en conocimientos, entendimientos e historias locales.
Palabras clave: Cahokia, Mississippian, Ramey Incised, Cerámica, Iconografía

Abstract
An iconographic interpretation adapted and adopted across
the Mississippian area. Cahokia is the earliest and largest settlement of pre-Columbian North America. Located in the American Bottom floodplain, a few kilometers from present day St.
Louis, MO (USA), this archaeological site had risen to be the
greatest Mississippian settlement by the middle of the 11th
century until its abandonment at the end of the 14th century.
The Mississippian cosmological model transmitted through Ramey Incised pottery iconography is generally related to upper
and lower worlds. Traditionally, it is granted that the presence
of Cahokia-style cosmograms outside of the American Bottom

represents a local desire to participate in the Cahokian cultural phenomenon. However, many experts agree that peripheral inhabitants did not passively adopt the practices of more
powerful core polities but, in some ways, they reinterpreted
them based on local knowledge, understandings and histories.
Keywords: Cahokia, Mississippian, Ramey Incised, Pottery,
Iconography

c

Cahokia, The Largest Settlement of Pre-Columbian
North America
The Mississippian centre, known as Cahokia, is located
in the American Bottom floodplain, at the confluence of
the Missouri and Mississippi River, near the modern city
of St. Louis, in south western Illinois, USA. The archaeological site expands over an area of 13sq km including
120 mounds. Cahokia was built following a plan based
on the cardinal directions, adopting Monks Mound as
the centre of the scheme (Dalan et al., 2003; Emerson,
1997; Fowler, 1997; Young and Fowler, 2000; Iseminger,
2010; Kelly and Brown, 2014; Milner, 2006; Pauketat and
Emerson, 1997; Pauketat, 2004, 2009; Pauketat and Alt,
2015). This archaeological site had risen to be the greatest Mississippian settlement by the middle of the 11th
century until its final abandonment marked by the arrival of French colonists in the 18th century and coincided with the general depopulation of a wider region
later known as the Vacant Quarter (Kelly, 2009).

Publicado en Congreso internacional sobre iconografía precolombina, Barcelona 2019. Actas, Victòria Solanilla Demestre, editora
(Lincoln, Nebraska: Zea Books, 2020). https://doi.org/10.32873/unl.dc.zea.1241
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Map 1- Monks Mound surrounded by the four Plazas, Courtesy of J. E. Kelly.
The Mississippian Culture and The Mississippian
Period
The Mississippian period was introduced by two older
occupational phases in the Mississippian floodplains: the
Woodland period (AD 600 – 750) and the Emergent Mississippian period (AD 750 – 1050). These two phases are
significant because of the increasing concentration of inhabitants and the intensification of agriculture, the construction of hunting tools, the emergence of a ranked
society, communities and religious events (Dalan et al.,
2003; Kelly, 1982, 1990a, 1990b). But it is in the Mississippian period (AD 1050 – 1400) that Cahokia began to
expand (Kelly and Brown, 2014). The Mississippian culture is defined on the basis of a set of cultural tracts: the
1 On the Moundville Site, see Knight and Steponaitis (1998).
2 On the Spiro Site, see Brown (1996).
3 On the Ethowa Site, see King (2003).

construction of earthworks, cultivation of maize, wall
trenched structures, shell tempered pottery, lithic technology, the development and diffusion of a system of religious beliefs known as South-Eastern Ceremonial Complex (Brown and Kelly, 2000). During the Cahokia Big Bang
(Pauketat, 1994), the village become a real urban centre
with complex social classes and hierarchies, but few decades later, at the end of the Moorehead phase (AD 1200
– 1275), Cahokia began to collapse and eventually was
abandoned (Kelly, 2009). As long as Cahokia was declining, other powerful centres arose in the wider Mississippian world: Moundville,1 AL; Spiro,2 OK and Ethowa,3 GA
linked by a strong presence of Cahokia artefacts and beliefs
which spread across the Mississippian valley creating a cultural sphere called Pax Cahokiana (Pauketat and Alt, 2015).

M E L I S S A M AT T I O L I • T H E R A M E Y I N C I S E D P O T T E R Y O F C A H O K I A ( I L ) U S A

3

Fig. 1– Aerial Reconstruction of Monks Mound and Downtown Cahokia, Courtesy of Cahokia Mounds Historic Site.

The First Italian Archaeological Mission at Cahokia
Site, Purposes and Results
In 2011, the University of Bologna, IT, thanks to the collaboration with the Washington University in Saint Louis,
MO, USA, started a new archaeological project called
Maicah.4 Located in the West Plaza of Cahokia site, the
Italian excavation area was attached to the older 15B
tract grid. In fact, during the 60s, due to an intense highway construction campaign, in the American Bottom
area was established an Archaeological Salvage program
(Wittry and Vogel, 1962; Kelly, 1980, 1996b). Fifty years
later, the Italian campaign attached his grid to it as to extend the survey to the west side of the highway (Mattioli, 2017; Valese, 2017).
4 Missione Archeologica Italiana Cahokia

The Maicah project yielded evidences of Emergent
Mississippian and Mississippian residential areas and, in
the latest occupational phases, of a circular and a rectangular bastioned compound. These compounds suggest a
socio-political use of the plaza, brought back to a residential use at the end of the Moorehead phase, testified also
by a variety of findings discovered: hammerstones, arrowhaeads, worked bones, copper beads and pottery (Mattioli,
2017, Valese, 2017). Considering all the ceramic findings
unearthed during a six years excavation project, we focused our attention on the Ramey Incised pottery variety,
developing a research regarding an Iconographic analysis
comparing pottery sherds discovered during the Italian
excavation, which is the classic Ramey Incised style example, to those detected across Cahokians hinterland’s sites.

4
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Fig. 2 – On the left: A General Shot of 15B Tract, Cahokia (1970 ca), Research and Collection Centre, Springfield (IL).
On the right: GIS Reconstruction of Compound A and B/C, 15B Tract, Cahokia (Valese, 2017)
Introducing Ramey Incised Pottery Style and
Iconography
Ramey Incised jars were cosmograms through which Cahokians attempted to frame the relationships between
different social groups and the broader cosmos. During the Stirling phase (AD 1100 – 1200), in the middle
of the Mississippian period, Ramey Incised pots were
mostly popular in Cahokia. These jars were dark slipped
and shell tempered with sharp angled shoulders, generally rounded lips and incised motifs of political and religious significance (Emerson, 1989; Emerson, 1997a; Griffin, 1949; Griffith, 1981; Pauketat, 1997; Pauketat and
Emerson, 1991). The Mississippian cosmological model,
in general, includes the upper and lower worlds represented around a central axis, or axis mundi (Emerson,
1989; Lankford, 2004, 2007; Pauketat, 2004; Pauketat
and Emerson 1991). This model also embodies a quadripartite community organization world view, as seen in
villages built according to the cardinal directions, with
mounds or houses surrounding a plaza with a central pole
(Kelly, 1996a; Kelly and Brown, 2014). These pots were
widely distributed and are commonly found in both ceremonial and domestic contexts, highlighting their value
in Mississippian communities (Emerson and Pauketat,
2008; Griffith, 1981; Pauketat and Emerson, 1991).

Hall suggested that Ramey motifs generally relate
to water, rainbows, and bird symbolism (Hall, 1991).
Griffith further suggests that Ramey Incised motifs reference the sun and moon in addition to possible anthropomorphic representation (Griffith, 1981). Later, Emerson separated group motifs by theme (Emerson, 1989,
1997b). We can recognize 14 categories of Ramey Incised
design elements: 9 basic categories elements, 3 categories of basic elements combinations and 2 categories of
lines (Emerson, 1997b; Emerson, 1989; Richards, 1992).
The use of a Ramey Incised pot was a meaningful experience: the pot embodied the cosmos, so that in holding
a Ramey Incised vessel, devotees possessed the cosmos
in their hands.
Ramey Incised Pottery. Geographic Distribution
and the Diffusion of its Political and Religious
Influence

Ramey Incised pots, as other artifacts, had a huge geographic distribution. Mostly during the latest phases of
the Mississippian period all the civilizations touched by
the Mississippi river shared these vessels. We can assume that these interactions were based on political and
economic aspects (Milner, 1998; Muller, 1997), but it is
clear that many of these contacts had strong religious
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Fig. 3 – Ramey Incised Pottery Rim sherds detected from Merrell Tract II Italian excavation, drawings (M. Mattioli).

characteristics and implications (Brown and Kelly, 2000;
Conrad, 1991; Emerson, 1989; Emerson, 1991a; Emerson and Lewis, 1991; Fowler et al., 1999; Hall, 1991;
Kelly, 1991; Knight et al., 2001; Pauketat, 1997; Pauketat, 2004; Wilson, 2011). Thanks to the pottery analysis
and to the goods distribution study in general, we know
that different and therefore distant communities were in
contact. But how did they react to this contact, what was
the spiritualistic and the materialistic expression consequence to this interaction? Did hinterland Mississippian
people buy into a Cahokian understanding of the cosmos wholesale, or did they reinterpret it based on local understanding and histories? We started by examining variation in Ramey Incised iconography motifs and
design fields from Cahokia’s northern hinterland sites.
This data is statistically compared with Emerson’s typology taken from the American Bottom Ramey Incised
analysis (Emerson, 1989). In an era of increasing social
complexities, Cahokians relied on religious ceremonies
and ritual objects to frame relationships among different social groups and the supernatural forces comprising
the broader cosmos (Alt and Pauketat, 2007; Emerson et
al., 2008; Emerson and Pauketat, 2008; Pauketat, 1997;
Pauketat, 2002; Pauketat, 2003; Pauketat, 2010; Pauketat, 2013; Wilson, 1996). Early theories of cultural contact suggest that inhabitants of peripheral settlements

unquestioningly adopted the practices of a core polity. In
reality, as we aim to demonstrate, they may resist dominant influence or negotiate it on their own terms and in
reference to their own histories and existing worldviews
(Dietler, 2010; Lightfoot and Martinez, 1995; Pauketat
and Alt, 2005; Silliman, 2005; Stein, 2002).
Ramey Incised Style, An Iconographic Comparison
between Cahokia and Northern Hinterland Sites
Pottery

The presence of Cahokia style cosmograms outside of the
American Bottom surely represents a local desire to participate in the Cahokian cultural phenomenon, although
there is a relevant interregional variation in the way Cahokian religious concept was localized and practiced. The
Northern communities are usually considered as belonging to the Woodland culture prior to contact with Cahokia,
and there are also significant variations among different
regional traditions. Inhabitants of these hinterland settlements maintained many earlier local style traditions,
although motifs and organizational scheme influence the
way Ramey Incised jars were decorated in these regions.
It seems that Mississippian pottery in Cahokia’s northern hinterland exhibits patterns of Woodland–Mississippian hybridity (Bardolph, 2014; Delaney-Rivera, 2000;

6
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Fig. 4 – 14 Categories of Iconographic Elements of Ramey Incised Pottery (Emerson, 1997b; Emerson, 1989; Richards, 1992).
Delaney-Rivera, 2004; Emerson, 1991b; Finney, 1993;
Millhouse, 2012; Richards, 1992; Wilson, 2015; Wilson
et al., 2017; Zych, 2013). Most of the Ramey Incised jars
found north of Cahokia appear to be manufactured locally,

with a minority of samples being Cahokian imports
(Hall, 1991; Harn, 1991; Pauketat and Emerson, 1991;
Stoltman, 1991). Northern Cahokia pots frequently feature handles, lip notching and are sometimes even cord
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marked below the shoulder (Delaney-Rivera, 2000; Emerson, 1991b; Esarey, 2000). Some hinterland potters were
highly skilled in the production of fine Cahokia pottery;
however, iconographic analysis reveal many northern hinterland Ramey Incised pots are statistically different from
those found in the greater Cahokia area (Conrad, 1991;
Delaney-Rivera, 2000; Emerson, 1991a; Mollerud, 2005).
As an example, Aztalan5 patterns seem to have drawn on
chevron motifs significantly more than any other motif
class. In fact Aztalan’s most common motif is the barred
triangle, a version of the chevron class of motifs that is
extremely rare in the American Bottom. This means that
the motif was borrowed from earlier woodland iconographic traditions. This suggests that Aztalan’s most common motif was not a Cahokian import, but most likely
represents a continuity of certain Woodland traditions
at Aztalan that locals were already accustomed to use
(Friberg, 2017). There are also some fundamental deviations from the dominant quadripartite organizational layout thought to hold religious significance for Cahokians,
e.g. Ramey Incised vessels from CIRV6 and LIRV7 have a
tripartite layout consisting of six motifs, rather than the
typical four or eight found at Cahokia. In addition, Aztalan and Apple River Valley8 pots bear mostly continuous
design layout in which the entire rim is filled with incising; this might be another example carried through from
Woodland traditions. Furthermore at Aztalan, Mississippian motifs like the spiral and circle are often inserted in
the blank spaces within these continuous Woodland style
design fields, rather than side by side separated by blank
areas, which is the most common practice in the American Bottom (Friberg, 2017). In conclusion, after investigating variation in iconographic motifs and design fields
on Ramey Incised pots detected across Cahokia northern hinterland sites, we can identify: a different combination of design elements, a tripartite organizational layout
and a continuous design layout in which the entire rim is
filled with incising.
A Starting Point for Reflections and Conclusions.

The data collected seems to show that northern hinterland people had a desire to engage in Cahokian religion.

7

They emulated the cultural practices of a dominant polity, while also trying to safeguard their own local traditions. Local potters produced religiously charged
Cahokian style Ramey Incised jars organizing Ramey
design fields using local concepts of space, such as tripartite and continuous design layout. The patterns reveal that different communities in the northern Midwest generated distinct local flavors of Mississippian
by mixing Woodland and Cahokian religious practices
and material culture. Hinterland groups selectively adopted aspects of Mississippian ways of life, but incorporated them and gave them meaning within the local contexts. When we look critically at the production
of Ramey Incised jars, certain production steps appear
to be Cahokian inspired, while others represent local
ways of manufacturing (Friberg, 2017). While the trademark Cahokian iconographic motifs on Ramey Incised
jars could have been easily adopted by northern groups,
on the other hand, the spatial organization of the design fields on these jars represents a part of the production process which reflects the cultural background
of the potters. This is a particularly cogent point as the
design layout (quadripartition) used in the Cahokian
Ramey Incised prototypes has been demonstrated to
have religious significance for American Bottom potters
and consumers (Pauketat and Emerson, 1991; Perino,
1971; Friberg, 2017). We cannot be sure whether variation (tripartition) in Ramey Incised design layout
represents a conscious choice to perpetuate local cosmological interpretations or simply an incomplete understanding of the importance of quadripartition within
a Cahokian cosmological context. Regardless, this variation indicates that these groups did not adopt Mississippian religion wholesale. We can assume stylistic variation between Ramey Incised pottery at Cahokia and in
the hinterland regions suggests differences in the perceived composition and structure of the cosmos from
region to region and reveals the power of local worldview in the negotiation of Cahokian religious influence.
As a starting point, we might conclude that there was an
entanglement between Cahokians and northern ideas
and symbolism, rather than a wholesale adoption of a
Mississippian religious tradition.

5 On the Aztalan Site, see Richards (1992) and Mollerud (2005).
6 On the Central Illinois River Valley Site, see Conrad (1993) and Meinkoth (1993).
7 On the Lower Illinois River Valley Site, see Delaney-Rivera (2000).
8 On the Apple River Valley Site, see Mollerud (2005), Emerson et al. (2007), Finney (1993), and Millhouse (2012).
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Fig 5- a) American Bottom vessels showing quadripartite design layout (Pauketat and Emerson 1991); b) Tripartite
design layouts from the LIRV (adapted from Perino 1971); c) Tripartite design layouts from CIRV, (Friberg, 2017).
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Resumen
El noreste de México es una de las áreas más ricas en arte rupestre del país. Durante miles de años, los grupos humanos
que habitaron esta región dejaron constancia de su presencia
por medio de las pinturas y grabados que realizaron en cuevas,
abrigos y rocas. El estudio interdisciplinar de este lenguaje visual puede proporcionar una valiosa información para el conocimiento de esas poblaciones. Entre otros aspectos, permite
una aproximación a su pensamiento simbólico, la percepción
que tenían del mundo físico y espiritual, y cómo percibieron y
utilizaron el territorio en su cotidianidad.
Palabras clave: Arte rupestre, Noreste de México, Iconografía, Identidad, Paisaje

Abstract
Northeastern Mexico is one of the richest rock art areas in
the country. For thousands of years, the human groups that
inhabited this region left a record of their presence through
the paintings and engravings they made in caves, shelters and
rocks. The interdisciplinary study of this visual language can
provide valuable information for the knowledge of these populations. Among other topics, it allows an approach to their
symbolic thought, their perception of the physical and spiritual world, and how they perceived and used the territory in
their daily lives.
Keywords: Rock art, Northeastern Mexico, Iconography, Identity, Landscape

o

Landscape is the work of the mind. Its
scenery is built up as much from strata of
memory as from layers of rock.
– Simon Schama, Landscape and Memory
Introducción
Desde los primeros momentos de la conquista de México,
las grandes culturas mesoamericanas llamaron la atención de los cronistas españoles, que dejaron multitud de
escritos que describían aquellas sociedades. La monumentalidad de su arquitectura y el interés político motivaron, igualmente, que desde el siglo XIX la arqueología
en México centrara en ellas sus estudios. Por el contrario, los pueblos cazadores y recolectores del Norte, sin
grandes construcciones y con un modo de vida sencillo
en apariencia, apenas despertaron la curiosidad de los
cronistas ni, hasta hace escasas décadas, de la arqueología, lo que ha provocado un cierto desconocimiento de
estos grupos. Las escasas descripciones históricas, a menudo sesgadas por los intereses de los colonizadores y
evangelizadores, hacen que la arqueología y el estudio
del arte rupestre sean imprescindibles para el conocimiento de estas sociedades.
En el Noreste, además, estos estudios son de particular relevancia al ser una de las zonas más ricas en
arte rupestre de todo el país. El gran número de sitios,

Publicado en Congreso internacional sobre iconografía precolombina, Barcelona 2019. Actas, Victòria Solanilla Demestre, editora
(Lincoln, Nebraska: Zea Books, 2020). https://doi.org/10.32873/unl.dc.zea.1242
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Figura 1. La región noreste de México (modificado de Google Maps).
su variedad y distribución, que con algunas diferencias
se extiende por toda la región, evidencia su importancia
en el pasado. El estudio de las pinturas y grabados realizados en cuevas, abrigos, rocas y objetos portátiles, de
los estilos, técnicas, motivos y características, de su ubicación, asociaciones y relaciones con el entorno natural,
etc., facilita una singular aproximación a la cultura material e inmaterial de los pueblos del Noreste y de las diversas circunstancias que ayudaron a conformar sus culturas e identidades.
A través del arte rupestre, estos grupos expresaron la compleja interacción que durante miles de años
mantuvieron con su entorno, visualizando en la piedra
la estrecha relación que establecieron entre lo temporal y lo espacial, lo material y lo simbólico, lo cotidiano
y lo espiritual. Esta complejidad sistémica hace necesario un estudio interdisciplinar que integre los datos
arqueológicos, históricos, etnográficos, etc. conjuntamente con la comprensión diacrónica del territorio, de
su geografía, flora, fauna, etc., con objeto de contextualizar física, mental, espacial y temporalmente este tipo de
manifestaciones.
Asimismo, su larga permanencia en el tiempo, desde
época prehistórica hasta bien entrado el siglo XIX, convierte al arte rupestre en un testimonio fundamental
para el estudio de los diferentes procesos (históricos,
sociales, ideológicos, etc.) que se dieron en el Noreste.
Es decir, permite observar los cambios, permanencias y
transformaciones en las sociedades que vivieron en este
territorio con una perspectiva de larga duración que facilita una mejor comprensión de estos procesos.

El espacio geográfico y humano
La región del noreste de México comprende los estados
de Coahuila, Nuevo León, Tamaulipas y el área desértica
de San Luis Potosí, formando el llamado “Corredor del
noreste mexicano” (Murray, 2012). El territorio se caracteriza por un clima extremo y árido, así como por la omnipresencia de la Sierra Madre Oriental, que extiende su
abrupta orografía de norte a sur, lo que ha definido no
solamente el medioambiente y una ecología particular
sino también las dinámicas vitales de los grupos humanos a lo largo de la historia.
Para comprender estas dinámicas, en el Noreste
siempre hay que tener “un pie en cada lado” de la frontera (Galindo, 2003). Su situación geográfica ha marcado profundamente el desarrollo histórico y cultural
de este amplio territorio desde la prehistoria, al constituirse como una zona de paso entre las amplias llanuras de Norteamérica y lo que fue Mesoamérica (Murray,
2012) (figura 1). Es por ello que algunos aspectos culturales se encuentran presentes desde las tierras del norte
(Texas) hasta las tierras del golfo de México, al sur (Ramírez, 2011).
El poblamiento del noreste de México se remonta,
como mínimo, a principios del Holoceno (Arcaico temprano) (ca. 10000 BP) (Valadez, 1999; Valadez y Carpinteyro, 2011). Los grupos del Noreste y, en general,
de todo el Norte, fueron conocidos genéricamente como
“chichimecas” por los pueblos mesoamericanos. Bernardino de Sahagún (Historia General... Lib. X, Cap. 29) decía
de ellos que eran “gentes bárbaras que se sustentan de la
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caza que toman y no pueblan”. Según las crónicas, “cada
familia o rancho, o dos juntos, andan por los montes, viviendo dos días aquí y cuatro acullá” (De León, 1909:
34). Que hasta la fecha no se conozcan asentamientos
prehispánicos permanentes en la región corrobora estas descripciones.
Los pueblos del Noreste se movían por el territorio
en campamentos temporales, a cielo abierto o utilizando
cuevas y abrigos rocosos, a los que volvían con regularidad. Estaban organizados en pequeñas bandas nómadas
de filiación familiar, aparentemente sin una organización
sociopolítica compleja, y con una estrategia de subsistencia de bajo impacto ecológico basada en la caza, la pesca
y la recolección. Eran grandes cazadores y pescadores
que utilizaban el atlatl (propulsor lanzadardos), hondas
y arcos y flechas. Los arcos se realizaban generalmente
de raíz de mezquite y las flechas de carrizo endurecido,
con puntas de pedernal con pedúnculo y muescas laterales que se sujetaban a la caña con sautle (betún) o tendones de animales, principalmente de venado. Usaban, asimismo, cuchillos de pedernal con una hoja que se unía
con sautle a un mango de madera. Se cazaba prácticamente cualquier animal (aves, conejos, víboras, insectos,
etc.), con predilección por los venados. Por lo general, la
carne era asada en fogones o barbacoas, y se repartía entre los miembros del grupo. Igualmente, se consumía sal,
raíces y todo tipo de frutos, así como las hojas, el corazón
y las flores de los cactus. Las tunas, por ejemplo, se consumían crudas, secas o en forma de licor, y con las vainas del
mezquite se hacía una harina con la que se elaboraba el
mezquitamal, que se consumía de diferentes maneras durante meses. Los alimentos vegetales se molían en piedras
de molienda y morteros de madera o esculpidos en las rocas, y a menudo se cocían en fogones y hornos subterráneos (De León, 1909; Powell, 1977; Santa María, 1973).
Los documentos históricos fueron bastante prolíficos en la descripción de este tipo de actividades cotidianas, sobre todo en lo referente a la tecnología y la guerra
por un interés eminentemente militar. También describen algunas de sus prácticas sociales y rituales, aunque
solo fuera para demostrar el grado de “barbarie”, la presencia del demonio o para justificar la presencia hispana,
pues “entre estas gentes de este Reino, como más torpes de entendimiento, más crueles y bestiales, no necesitó el demonio de buscar artes ni nuevas maneras para
engañarlos” (De León, 1909: 47). De este modo, a través
de los textos es posible vislumbrar de forma indirecta el
mundo simbólico de estos grupos y cómo percibían e integraban el entorno natural en sus actividades.

Como otros pueblos cazadores y recolectores nómadas, los pueblos del Noreste mantuvieron un profundo
vínculo con la naturaleza y sus diversas manifestaciones, con los animales y plantas, el agua, las cuevas y las
montañas, las estrellas, el Sol y la Luna, etc., con los que
construyeron una percepción particular de la realidad
que se materializaba en la manera en que organizaban
y estructuraban el paisaje y el modo en que con él se
relacionaban.
La movilidad era una estrategia de supervivencia, definida y regida por un calendario ritual basado en los ciclos naturales, destinado tanto a obtener los recursos
como para llevar a cabo la reproducción de sus prácticas sociales. Por un lado, el ciclo de la recolección de alimentos, vegetales y animales establecía la relación entre
las estaciones del año y los recursos. Al mismo tiempo,
este ciclo se relacionaba espacialmente con lugares específicos en donde se realizaban determinadas prácticas.
En definitiva, los recorridos estacionales convertían
el territorio en una especie de escenario espacio-temporal, en un paisaje estructurado que recorrían durante
un ciclo anual de actividades predeterminado (figura 2).
El panorama, de este modo, era mucho más complejo
y elaborado de lo que las fuentes escritas relataban. Los
españoles, por cultura e interés, describían las sociedades indígenas como “bárbaras”, simples y de corte igualitario, al realizar sus actividades de forma colectiva. No
obstante, es probable que algunas de ellas estuvieran supervisadas, sino controladas, por un especialista ritual,
el chamán, un agente mediador entre el mundo físico
y espiritual, entre los miembros de la comunidad y lo
sobrenatural.
En el Noreste, las prácticas funerarias, las reuniones
(o mitotes) y los lugares con arte rupestre han sido comúnmente asociados a fenómenos y actuaciones de tipo
chamánico (Turpin, 1990; Valadez, 1997). El chamán intervenía en diversos aspectos de la vida social, en los ritos de paso, la predicción de la caza y la guerra, la transmisión del conocimiento ancestral, la sanación o durante
los mitotes, que eran “la cosa más común y que frecuentan mucho los indios en esta tierra (...); los cuales sirven
en todas ocasiones” (De León, 1909: 43). En los mitotes,
los miembros de un grupo se reunían entre sí o con grupos vecinos, y se realizaban con fines diversos y en diferentes momentos del año, ya fuese para la recolección
de ciertas plantas, la caza, la celebración de fenómenos
astronómicos o realizar intercambios de bienes materiales y/o simbólicos (Valadez, 1997). Algunos escritos
describen que sobre todo servían para establecer lazos
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Figura 2. Calendario de prácticas sociales (izq.) (modificado de Corona, 2004: 71). Ciclo estacional alimentario (der.)
(Valdés, 1995: 71).
sociales, alianzas y, especialmente, para declarar la guerra (De León, 1909; Santa María, 1973), algo habitual tras
la llegada de los europeos.
Desde el primer momento, la ocupación de las tierras
y las constantes incursiones, conocidas como “mariscadas”, para capturar y esclavizar a los indígenas (Osante,
1997), convirtieron el Noreste en un espacio de confrontación permanente (Powell, 1977; Hoyo, 2005; Jiménez,
2006). La venta de esclavos indios para abastecer las minas y obrajes del sur fue un negocio lucrativo y el principal producto de exportación en Nuevo León hasta bien
entrado el siglo XVII, provocando “la exasperación, el
odio, la justa protesta y el deseo de venganza (...) entre
aquellos nómadas así perseguidos y acosados” (Hoyo,
2005: 316) y la reproducción cíclica de la violencia.
La presencia novohispana se incrementó en el último
cuarto del siglo XVIII con la implantación del sistema de
misiones y presidios, lo que transformó definitivamente
un modo de vida que se había mantenido, más o menos
inalterado, desde la prehistoria. A finales de siglo XIX,
los pueblos indígenas nómadas del Noreste habían sido
prácticamente exterminados o asimilados.
El arte rupestre en el Noreste

En toda Norteamérica apenas hay sitios con evidencias de arte rupestre que hayan sido reconocidos para

el periodo Paleoindio (desde el poblamiento del continente hasta el inicio del Holoceno, ca. 11000 BP). Esto
no significa que no existan, sino que o bien no se han
encontrado o no se han identificados como tales, sobre
todo porque la mayoría de las dataciones han sido tradicionalmente cuestionadas por los defensores de la tesis
Clovis (Whitley, 2013). No obstante, el ejemplo de Winnemucca Lake (Nevada, Estados Unidos), con dataciones
entre 14800 y 10500 BP, en paralelo con la ocupación humana de la región, atestigua la presencia de arte rupestre desde los primeros momentos del poblamiento (Benson et al., 2013; Whitley, 2013) y sustenta la hipótesis
que probablemente sucediera lo mismo en otras partes
de Norteamérica a medida que fue poblándose. Ciertamente, no sería razonable pensar que los mismos grupos
que dejaron constancia de su creatividad artística y pensamiento simbólico en artefactos de piedra y hueso de
gran antigüedad (13000-9000 BP) (Lemke et al., 2015),
no hubieran hecho lo mismo que hicieron sus antepasados en el Viejo Mundo y que, posteriormente, también
harían sus descendientes en otros lugares del continente.
El arte rupestre es abundante, por ejemplo, en el norte
de México, que concentra más de la mitad de los sitios del
país (Viramontes et al., 2010). En el Noreste, la particular
orografía de serranías, cañones y desfiladeros de la Sierra Madre Oriental favorece la presencia de cuevas y abrigos rocosos, utilizados como soporte para el arte rupestre
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desde al menos el Arcaico temprano (ca. 10000 BP) (Valadez y Carpinteyro, 2011) hasta el siglo XIX. Coahuila y
Nuevo León albergan buena parte de ellos, sólo superadas en número por Baja California (Murray, 2007). Por
su parte, en Tamaulipas su presencia, aun siendo importante, sobre todo de representaciones pictóricas, es menos conocida (Ramírez, 2015). Esta amplia distribución
por prácticamente todo el territorio permite realizar análisis tanto a escala local como regional.
Algunos de los motivos representados parecen ser
propios de una determinada zona, mientras que otros
están presentes en distintos lugares. Que motivos semejantes se encuentren en sitios alejados entre sí, incluso
en diferentes lugares del mundo, se ha tratado de explicar, no sin serias críticas (Helvenston et al., 2003; Bahn,
2010), por la existencia de patrones universales de tipo
neurofisiológico, que harían que los estados alterados
de la conciencia causados por las actividades chamánicas generaran las mismas imágenes en todos los individuos con independencia del tiempo y del espacio (Clottes
y Lewis-Williams, 1996; Lewis-Williams, 2002).
No obstante, en la traslación de esas imágenes de la
mente a su representación física debió de mediar una
interpretación individual, momento en el que incidiría,
de forma transcendente, el contexto personal y colectivo
del creador, es decir, sus propias experiencias y conocimientos, los de su grupo y los de aquellos que debían de
observar lo representado. Podría existir, entonces, una
manifestación psicovisual de origen fisiológico que sería compartida como especie, y otra basada en un código
compartido de carácter cultural, más restringido geográficamente. Al existir una localidad relacionada con quienes generaron el arte rupestre, su decodificación también requiere conocer el sistema asociativo y simbólico
utilizado localmente, lo que permitiría aproximarse al
funcionamiento interno de estos grupos.
Aunque las temáticas, técnicas, estilos, frecuencias, etc.
pueden variar de un periodo a otro o de un sitio a otro,
todo ello es una fuente de información esencial sobre sus
creadores. Describe las actividades económicas y sociales,
las ideas, creencias y prácticas, y proporciona una perspectiva única que puede ayudar a definir patrones culturales específicos. La representación de artefactos, por
ejemplo, revela la tecnología; la ilustración del sistema de
creencias informa sobre la relación con la naturaleza y
cómo se percibía; y los motivos de animales o plantas, entre otros aspectos, nos aproximan al ecosistema existente
en el momento de su creación, e informa sobre los cambios que se han producido en este a lo largo del tiempo.

Es importante destacar, asimismo, que el arte rupestre se crea en un soporte físico que se encuentra en un
espacio determinado y definido socialmente. Cada práctica tiene su propio espacio, que no es escogido al azar
sino que responde a una intencionalidad consciente con
la que se pretende su apropiación, transformación y reconstrucción, de tal modo que se convierte en paisaje
(Bradley, 1991). Por tanto, el paisaje es un concepto dual,
bidimensional, que aúna lo físico con lo mental, lo material con lo simbólico (Thomas, 2012), que se crea con
la práctica y el imaginario, y se constituye como un sistema de referencia espacial en donde las acciones humanas interrelacionan, de manera que resulten inteligibles
(Gosden y Head, 1994).
Al ser un bucle de creación, cambio y transformación
históricamente constituido, es posible analizar este proceso a lo largo del tiempo. El estudio de las materializaciones de las actividades en el territorio, como los sitios con arte rupestre, su jerarquización y organización
espacial, permite conocer el paisaje creado, sus relaciones, articulaciones y, en definitiva, su patrón de racionalidad (Criado, 1999). De este modo, en la interpretación del arte rupestre es necesario incluir no solo el
contexto natural sino también la construcción cultural
del paisaje, pues al contextualizarlo se incorporan elementos tangibles e intangibles que permiten una aproximación más precisa al mundo de quienes lo crearon, en
este caso, cazadores recolectores, y a los mensajes que
dejaron en la roca. Sin esta integración, con dificultad se
entiende esta información.
El arte rupestre en el Noreste se materializó en las
cuevas y abrigos, pero también en rocas y objetos portátiles. En estos soportes, a través de un lenguaje visual
se creó un sistema polisémico de representaciones con
el que registraron su pensamiento simbólico y sus creencias, la percepción que tenían del mundo real y espiritual, y cómo percibieron y utilizaron el territorio en su
cotidianidad, con el que establecieron una relación de
tipo sistémico. De esta manera, los pueblos del Noreste
se apropiaron del entorno natural y lo transformaron en
paisaje, lo que incluye la forma de concebir la naturaleza,
el espacio, el tiempo y las relaciones sistémicas e interactivas entre sujetos, y entre éstos y su entorno.
Los cazadores recolectores nómadas registraron en
la roca todo aquello que consideraron relevante para reproducir y perpetuar su modo de vida, dotando de significado a unos lugares y no a otros. Con ello establecieron una jerarquía que organizaba el entorno a partir de
la creación de espacios significativos, que son elementos
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activos en el proceso de configuración del espacio social.
De este modo, la disposición espacial de los sitios con
arte rupestre y los motivos representados tenían una lógica que estaba determinada, como ya se ha apuntado,
por el movimiento de la población en el territorio y las
actividades que cíclicamente se realizaban en cada uno
de esos espacios, lo que se evidencia en la ocupación de
unos lugares y no de otros en momentos y periodos también muy concretos. El arte rupestre del Noreste se convirtió, de esta manera, en portador de valores identitarios al mismo tiempo que de territorialidad, y se erigió
en el soporte en donde se materializaron realidades particulares, cumpliendo una función esencial en la reproducción social de las prácticas simbólicas que se realizaban en contextos muy definidos.
Un buen número de los sitios arqueológicos documentados se han encontrado cerca de lugares con arte
rupestre, de manera que cada uno de estos espacios
probablemente estuvo ligado a la realización de ciertas actividades cotidianas, como la caza, el acceso al
agua o el procesamiento de los recursos, o a otras más
excepcionales, como sus prácticas sociales, religiosas y
rituales. Entre estas prácticas se encuentran las funerarias, que en el Noreste se realizaron bajo diferentes patrones (Valadez, 2001; González, 2006). Uno de ellos es
el enterramiento en zonas con arte rupestre, como en
Cueva Ahumada y Boca de Potrerillos (Nuevo León), en
asociación directa e indirecta con petrograbados o pinturas rupestres. En estos casos, se aprecia la voluntad
de escoger espacios rituales o significativos para llevar
a cabo los enterramientos, así como una clara intención de ocultar el lugar del mismo. Estos enterramientos suelen localizarse en las partes medias y elevadas
de los cerros, en lugares con mayor concentración de
motivos y bajo las paredes de los abrigos con pinturas
rupestres (Valadez, 2001).
En general, en el Noreste son más numerosos los sitios con petrograbados que con pintura rupestre, aunque
también se encuentran compartiendo no solo el mismo
espacio sino, incluso, los motivos representados (Murray, 2007). En Chiquihuitillos y Cueva Ahumada (Nuevo
León), por ejemplo, algunas pinturas están asociadas con
petrograbados. En ambos casos, las pinturas pertenecen
al llamado estilo “Chiquihuitillos”, que se extiende por
el oriente de Coahuila, centro y norte de Nuevo León, y
noroeste de Tamaulipas. Este estilo se caracteriza por
pinturas policromas, con preferencia por el rojo, aunque
también se utilizan tonos de naranja y amarillo, y bicromía de gran contraste entre el negro y el blanco, diseños
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geométricos angulares, y a veces con superposiciones
(Turpin et al., 2007; Valadez, 2017). Asimismo, en 2006
se descubrieron en la Sierra de San Carlos (Tamaulipas),
casi 5000 pinturas en un excelente estado de conservación, con gran variedad de temas y estilos (García Sánchez, 2012; Ramírez, 2015).
También se han hallado en varios sitios de Nuevo
León y Coahuila, e incluso Texas, pequeñas placas líticas
y rocas móviles con incisiones y pinturas, con una iconografía similar a los motivos abstractos de los petrograbados y pinturas de la misma región (figura 3). Su presencia en este arte mobiliar sugiere que ambos medios
formaban parte del mismo sistema simbólico (Turpin et
al., 1996; Eling, 2002; Turpin y Eling, 2003). Algunos de
estos objetos se encontraron en Cueva Ahumada (Nuevo
León) asociados a fogones, pigmentos, conchas, plantas
(algunas alucinógenas), huesos de animales y artefactos
líticos, quizás siendo parte de un mismo ritual o actividad (Corona, 2001).
En el arte rupestre suelen dividirse los motivos en
“representativos” o “figurativos” y en “abstractos”, aunque es posible que esta distinción se deba, sobre todo,
a la capacidad para poder asociar los motivos con realidades conocidas. En el Noreste, unos motivos se asocian con relativa facilidad con animales, plantas, figuras antropomorfas, artefactos, etc., mientras que otros
tienen un significado mucho más complejo de identificar, lo que hace necesario enfatizar el contexto para su
interpretación.
En el primer grupo se encuentran los motivos antropomorfos, que representan posibles personajes míticos
y/o chamanes. A pesar de ser relativamente escasos en
época prehispánica, suelen encontrarse sobre todo en
espacios considerados de carácter privado, en donde el
chamán dirigiría la actividad que allí se realizara (Corona, 2004).
Por el contrario, los motivos que evidencian el carácter cazador recolector de las poblaciones del Noreste
son abundantes y relativamente fáciles de identificar. Se
corresponden, por ejemplo, con motivos que reproducen vegetales como el peyote y presas como el venado
de cola blanca, el borrego cimarrón, el bisonte, etc., así
como sus elementos distintivos (cuernos, cornamentas,
huellas, etc.) (figura 4).
También se encuentran imágenes de los artefactos
del cazador, como el atlatl, puntas de proyectil de diversos tipos, raspadores, cuchillos enmangados, etc. (figura
5), a veces en solitario o asociados a las imágenes anteriores. Este tipo de grabados suelen ubicarse en espacios
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Figura 3. Arte mobiliar del Noreste (Corona, 2004: 19).

Figura 4. Motivos animales y vegetales.
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cercanos a los lugares propicios para la caza, como fuentes de agua o desfiladeros. En las bocas de los cañones,
por ejemplo, estos motivos son recurrentes.
Algunas pruebas experimentales han relacionado el
alcance medio del atlatl, de unos 40-50 metros, con la
distancia existente entre los motivos y el sitio de caza. En
esta relación, generalmente los grabados están situados
en alto y por encima del lugar de caza, de manera que el
tiro se realizaría desde una situación de ventaja y sería
más fácil de ejecutar (Murray y Lazcano, 2001).
Este tipo de manifestaciones, por separado o relacionadas, probablemente tuvieron una connotación propiciatoria asociada con la magia o creencias simpáticas,
especialmente si se encuentran asociadas con campamentos temporales de caza, lo que ayudaría a comprender el contexto (Turpin, 1992).
Aunque se ha considerado una hipótesis excesivamente simplista (Clottes y Lewis-Williams, 2007),
desde este punto de vista formarían parte de una invocación para obtener un buen resultado en la caza o celebrar su éxito, como acto de expiación por la muerte

Figura 5. Panel de cuchillos enmangados. Cerro Bola
(Coahuila). Foto: C. Corona.
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del animal o exhorto para su fecundidad, o para que el
cazador adquiriera las habilidades de determinado animal (Turpin, 1992).
Es de destacar cómo la tecnología se refleja en el arte
rupestre. Durante miles de años, el atlatl fue el arma
principal de caza en el Noreste, mientras que el uso del
arco se generalizó en Texas entre el 700-1000 d.C. (Turner et al., 2011), desde donde se difundió hacia el sur.
Esto tiene importantes consecuencias, porque su aparición en las representaciones rupestres puede utilizarse
de marcador para datarlas de forma relativa.
Por otro lado, tanto en la pintura rupestre como en
los petrograbados se tiende, de forma general, hacia las
representaciones esquemáticas de motivos geométricos
(Corona, 2004). Líneas rectas, onduladas y curvas, que se
cortan, interconectan o interceptan otros elementos, círculos, conjuntos de puntos, etc., entrarían en la categoría
de los motivos “abstractos”, y pudieron manifestar en la
roca elementos o aspectos de la naturaleza de forma esquemática y simbólica.
Algunas de las imágenes parecen referirse al culto o
invocación al agua, a la lluvia y a sus fenómenos asociados, utilizando líneas rectas, paralelas, sinuosas, verticales, en zigzag, círculos concéntricos, etc. Por ejemplo,
los llamados “ojos” o “nubes” de lluvia en Chiquihuitillos
(Nuevo León) (figura 6) parecen simbolizar la lluvia que
cae desde una nube estilizada, cuyas líneas zigzagueantes
verticales representarían los rayos y relámpagos (Turpin
et al., 2007). Según el testimonio de uno de los últimos
indígenas de la región, estas formas foliáceas horizontales eran “ojos que lloran desde el cielo” u “ojos de las nubes”; las líneas verticales que parten del centro de esas
figuras eran la lluvia; las líneas quebradas en zigzag eran
los truenos y rayos (relámpagos), que representaban “el

Figura 6. Chiquihuitillos (Nuevo León). Foto: C. Corona.
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Figura 7. Panel. Presa la Mula (Nuevo León). Foto: C. Corona.

llanto y lamento de las nubes”; los puntos que se observan en la parte inferior eran “las gotas que pintan la tierra”, es decir, las primeras gotas de lluvia; y las líneas
onduladas que parten de las series de puntos eran “los
arroyos que se llevan el agua de lluvia por los valles” (Valadez, 2017: 65).
La mayoría de este tipo de imágenes suelen localizarse en lugares próximos a arroyos o fuentes de agua,
y a veces también se encuentran asociadas a motivos de
animales y artefactos, probablemente por ser lugares especialmente propicios para la caza.
Los indígenas del Noreste tenían, asimismo, importantes conocimientos de carácter astronómico de los que
dejaron constancia en el arte rupestre (Murray, 2015).
Algunas de estas imágenes podrían representar o registrar direcciones cardinales, el sol, la luna, las estrellas,
cometas, estrellas fugaces, etc. Estas representaciones
solían ubicarse en zonas abiertas y con amplia visibilidad, lo que permitiría no solo observar el cielo sino también servir como puntos de observación desde donde
tomar como referencia determinados rasgos del paisaje
que serían utilizados como marcadores para registrar
eventos estacionales, como los solsticios y equinoccios

(Corona, 2005). Otras imágenes parecen referir un culto
a rasgos geográficos del paisaje, representando el perfil de un horizonte o de un determinado cerro, o señalando geoformas del paisaje que tendrían connotaciones
especialmente significativas para el observador (Valadez, 2017).
Un conjunto particular de motivos rupestres son las
llamadas cuentas o puntos (figura 7), que podrían estar relacionados con el cálculo o registro de determinados fenómenos naturales, como los periodos lunares u
otros eventos celestes y estacionales. Se ha sugerido, asimismo, que podrían representar una cuenta de los periodos de gestación de ciertos animales, que en esas ocasiones también figurarían en el panel (Murray, 2012). E
incluso que serían un posible antecedente del sistema binomial (puntos y rayas) de conteo mesoamericano (Murray, 1996).
El arte rupestre durante el periodo colonial en
el Noreste

Como sucede con otros aspectos de las culturas del Noreste, las fuentes escritas prácticamente no mencionan
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Figura 8. Representaciones rupestres históricas (Encinas, 2014).
las manifestaciones rupestres, a pesar que siguieron realizándose durante la Colonia y en época republicana. Su
estudio arqueológico, por tanto, como ya se ha mencionado, es fundamental para su conocimiento. El arte rupestre en el Noreste es un claro ejemplo de la pervivencia, con todos los matices, de una tradición cultural a lo
largo del tiempo, cuya comprensión, por tanto, también
debe de situar la información en un amplio contexto temporal. En ocasiones, la arqueología así lo ha intentado, al
aproximarse al periodo colonial situándolo en el marco
de una cadena histórica mucho más dilatada, relacionando la prehistoria con la arqueología histórica (Lightfoot, 1995) de manera que entre una y otra se pudiera
contextualizar más adecuadamente los datos. Bajo esta
premisa, el arte rupestre prehistórico, protohistórico y
colonial formaría un continuum cuyo estudio integrado
permitiría observar el proceso de conquista y colonización del Noreste, sus tiempos y consecuencias, formando
parte de una cadena de acontecimientos. La llegada de
los europeos supuso un cambio tan trascendente en la
vida de los pueblos nativos que este contacto, la mayor
parte de las veces dramático, fue plasmado en paredes y
rocas. Y no solamente por ellos.
En un nuevo contexto histórico, en el Noreste y, en
general, en toda Norteamérica, se produjo un cambio en
las temáticas representadas, y el lenguaje visual del arte
rupestre pasó de ser una comunicación simbólica a otra
prácticamente literal (Turpin, 2002). En las pinturas y
grabados rupestres indígenas comenzaron a ser comunes las representaciones de los recién llegados y de lo
que llevaban consigo, así como las escenas de violencia
que acompañaron a este proceso, como si se quisiera, de
esta manera, reivindicar el territorio al mismo tiempo
que dejar constancia de lo que estaba sucediendo (Turpin, 1988, 1989; Turpin y Eling, 2007).
Para este periodo son abundantes las

representaciones de religiosos, soldados y animales
domésticos, así como de escopetas, puntas de flecha
de metal, espadas, cuchillos, hachas, etc., que aparecen
asociados tanto a europeos como utilizados por los indígenas en escenas de combate y caza. Esto permite
no solamente datar estas representaciones sino también identificar los contextos con los que están asociadas (Keyser y Kaiser, 2010). Incluso se ha establecido
una cronología temática a partir de los diferentes motivos representados, que refiere un primer momento
de curiosidad (representación de europeos, animales y
armas); más tarde de conflicto (escenas de combate y
grafitis); y finalmente de imposición de la nueva fe (motivos religiosos) (Turpin y Eling, 2016).
La situación de guerra constante, así como la presión de los colonizadores sobre las poblaciones indígenas, provocaron su progresiva desintegración social, lo
que eliminó “la unidad organizacional indispensable para
la definición de estilos específicos de arte rupestre” (Turpin y Eling, 2007: 225). Con ello, el arte rupestre pasó de
ser una expresión social de la tradición cultural a un acto
meramente individual, y los espacios con arte rupestre,
que hasta entonces habían sido un axis mundi para las
sociedades indígenas, un lugar de comunicación entre
lo material y lo inmaterial, perdieron su sentido original
y el uso social que anteriormente habían tenido (Turpin
y Eling, 2007).
Simultáneamente, en los mismos espacios y a través
del mismo medio que los indígenas habían usado durante miles de años, los europeos dejaron su impronta de
dominación (figura 8). Por un lado, destruyendo físicamente muchos de estos espacios o “cristianizando” otros
a través de la superposición de motivos cristianos sobre los prehispánicos. Calvarios, iglesias y especialmente
cruces se utilizaron a modo de exorcismo con el fin de
expulsar al demonio de aquellos lugares e incorporarlos,
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una vez purificados, al nuevo orden.
Por otro lado, los europeos utilizaron la palabra escrita, el grafiti, con breves mensajes, tanto religiosos
como civiles y militares, con los que relataban las escenas de conflicto y dejaban sus impresiones sobre los indígenas, a menudo con palabras y frases ofensivas y de menosprecio. Salvajes, bárbaros y gandules, pero también
guerreros feroces y capaces de sobrevivir en un medio
que era su mejor aliado (Turpin y Eling, 2016).
En el marco de una guerra de exterminio, el arte rupestre se convirtió en una herramienta de propaganda
utilizada por unos y otros para para registrar su presencia y superioridad en la batalla (Turpin, 2002). Con estos actos, cada una de las partes pretendía imponerse
a la otra en el espacio. Por ello, muchos de estos sitios
se encuentran cerca de las fuentes de agua y en lugares potencialmente de combate (Turpin y Eling, 2016).
Pero, sobre todo, quisieron adueñarse del relato: los
indígenas negándose a desaparecer sin dejar rastro, y
los europeos queriendo dejar constancia del nuevo poder y la nueva fe, simbolizando en la roca su apropiación del territorio.
La importancia del arte rupestre para estos momentos radica en que si bien las investigaciones arqueológicas han aportado un gran volumen de información sobre
cientos de sitios prehispánicos y sus pobladores, todavía son relativamente insuficientes para el periodo colonial, que tradicionalmente ha sido estudiado desde
otras disciplinas como la historia. El estudio del arte rupestre puede ayudar al conocimiento del momento del
contacto y el impacto que supuso la llegada de los europeos al territorio, pues refleja en qué forma y medida
esta circunstancia histórica afectó a las poblaciones indígenas y la manera en que se materializó, al convertirse en una herramienta narrativa utilizada por unos y
otros para transmitir su relato particular de lo que estaba sucediendo.

actividad. Unos y otros, constituían espacios precisos
para la realización de las prácticas rituales sustantivas
que servían para el mantenimiento social del grupo.
En los espacios con arte rupestre, los cazadores recolectores del Noreste pintaron y grabaron unos motivos que venían determinados por su tradición cultural.
Con ellos, dieron forma en el territorio a un mapa organizado de su realidad, en donde su disposición reflejaba
la concepción de un paisaje definido y de un modelo conceptual del “tiempo social” en el cual el sistema de medición se basaba en la relación del tiempo físico con el calendario de sus prácticas sociales.
De este modo, la distribución del arte rupestre estuvo determinada por la percepción que tenían los cazadores recolectores del mundo que les rodeaba y por una
cosmovisión que se expresaba en cada uno de los motivos representados. Las manifestaciones rupestres fueron
incorporadas a estos lugares para dotarlos del carácter
simbólico necesario para que diera trascendencia a las
prácticas sociales y rituales que en ellos se realizaban.
Al mismo tiempo, esta ocupación física y simbólica del
entorno permitía revestir a la sociedad de una proyección espacial, dado que en estos sitios se pretendía destacar el dominio que tenía el grupo sobre la naturaleza.
En el paisaje, cada imagen y cada roca, cada elemento
y cada actividad de la vida cazadora recolectora, debía
de interactuar de una manera simbólica con los elementos y fuerzas de la naturaleza, para que en su conjunto se
pudiera conformar un paisaje dinámico y sagrado que,
por medio de rituales y ceremonias, cíclicamente veía
reforzar su culto.
Todo ello cambió, drásticamente, con la llegada de
los europeos. Pero incluso en esa circunstancia adversa
para los grupos indígenas del Noreste, el arte rupestre
siguió vivo, esta vez explicando nuevas y diferentes historias. Y su estudio es la ventana a través de la cual podemos aproximarnos a este pasado.

Cada práctica social tiene y define su propio espacio en
el paisaje. Un espacio que es reconocible tanto por los
miembros de una comunidad como, seguramente, por
los de otros grupos. Algunos de estos lugares debieron de
tener un carácter público, en cuanto a que servirían para
realizar las prácticas sociales de la colectividad y la interrelación entre los diferentes agentes sociales. Otros serían de carácter privado, en donde un especialista ritual
o chamán ejercía el dominio simbólico y supervisaría la
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Resumen
Las figurillas del periodo Formativo (2300 a.C.-100 d.C.), de
la Cuenca de México, modeladas en barro, antropomorfas y
sólidas, se distinguen por ser representaciones realistas, y al
parecer, algunas de ellas son versiones a escala que muestran
personajes, es decir, son pequeñas esculturas inspiradas en
algunos miembros de la comunidad que se destacan por sus
atributos o parafernalia. Estos atributos son indicadores de un
claro reconocimiento de diferenciación social, asociados con
personajes que desempeñaban roles específicos dentro de la
sociedad y que, al parecer, son recreaciones de jugadores de
pelota.
Palabras clave: Formativo, figurillas, atributos, Centro de México, jugadores de pelota

Abstract
Figurines from the Formative period (2300 b.C.-100 a.C.) in the
Mexican Basin, modeled out of clay, solid and anthropomorphic are distinguished for being realistic representations, and
it seems like some of them are scale versions that recreate characters, which means that they are small sculptures inspired in
some members of the community which stand out with differentiating attributes or paraphernalia. These attributes indicate
clear social difference recognition, associated with characters
which had specific roles inside the society and that seem to be
ballplayer representations.
Keywords: Formative, figurines, attributes, Central Mexico,
ballplayers

n
Introducción
Tlatilco y Tlapacoya, los sitios más importantes del Centro de México durante el Formativo Medio, se caracterizan por la abundancia de materiales obtenidos durante
sus excavaciones, como son las figurillas antropomorfas
elaboradas en barro, entre las que destaca un conjunto
que, por su indumentaria y ciertas características que
presentan, las diferencian entre las demás; al parecer,
estos atributos son propios de los jugadores de pelota,
y consisten en: tocados elevados y complejos, máscaras
que cubren el rostro de las figurillas, grandes orejeras,
espejos utilizados como pectorales, protectores de cintura y cadera y protectores de brazos y piernas.
Es importante mencionar que la práctica del juego de
pelota fue una característica mesoamericana, que siempre tuvo connotaciones sagradas y que tuvo sus primeras manifestaciones durante el Formativo, continuando
durante toda la época prehispánica.
El periodo Formativo

Conocido también como Preclásico, es el periodo más
largo de la historia prehispánica (2300 a.C.-100 d.C.),
y es un tiempo de gran complejidad, durante el cual se
formaron los patrones básicos mesoamericanos que dieron lugar a las grandes civilizaciones. Sus características

Publicado en Congreso internacional sobre iconografía precolombina, Barcelona 2019. Actas, Victòria Solanilla Demestre, editora
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Mapa 1. Tlatilco y Tlapacoya en la Cuenca de México

más importantes fueron el sedentarismo, la práctica de la
agricultura, y el inicio de la elaboración de cerámica, que
fue la actividad más importante y que alcanzó altos grados de perfección en su manufactura que se aprecia tanto
en las vasijas como en las figurillas. Otras de las características relevantes de este tiempo es el surgimiento de la
escultura portátil y monumental, así como el desarrollo
de la tecnología de piedra tallada y pulida, entre otras.
En el aspecto social se van marcando diferencias
tanto en el tipo de actividad como en jerarquía; se da una
transformación de la práctica de cultos individualistas y
prácticas chamánicas, pasando por los cultos comunitarios, hasta la religión institucionalizada y las primeras
evidencias de dioses. En este tiempo dio lugar al desarrollo desde aldeas simples a centros ceremoniales, de
casas hechas con materiales perecederos a basamentos
para sostener templos.

En las culturas regionales, el desarrollo de redes de
intercambio de mercancías y de conocimientos, estimuló
y unificó creencias; el evento más importante entre 1200
a 600 a.C. fue el desarrollo de la cultura Olmeca del sur
de Veracruz y el norte de Tabasco, cuyas manifestaciones se aprecian en gran parte de Mesoamérica, especialmente en el Altiplano Central.
Tlatilco y Tlapacoya

Estos sitios se encuentran dentro del Centro o Cuenca
de México, y forman parte de la gran área cultural conocida como Altiplano Central (Mapa 1). Tlatilco, cuyo
apogeo se extendió de 1200-600 a.C., está ubicado en el
occidente de la Cuenca de México, en una zona aluvial,
con un medio ambiente favorable para su desarrollo1;
en cuanto a Tlapacoya, al sur, localizado en una isla en el

1. Tlatilco, en la actualidad forma parte de la zona metropolitana de la Ciudad de México, en cuanto a Tlapacoya se encuentra en
el sur de la capital.
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lago de Chalco, contó también con abundantes recursos
faunísticos y vegetales. Ambos sitios han proporcionado
información relevante para el conocimiento del Formativo; por un lado, Tlatilco desde su descubrimiento en
los años 30´ proporcionó, a través de cuatro temporadas
de excavaciones, aproximadamente 500 entierros con
rica y abundante ofrenda asociada con cerámica y otros
objetos que han llamado la atención por su asociación a
la civilización Olmeca, entre 1200-800 a.C.
En cuanto a Tlapacoya, que fue excavado desde los
años 50´, cuando se identificó una ocupación del Formativo tardío (Barba de Piña, 1957), pero posteriormente
las excavaciones de los 60´ en Zohapilco-Tlapacoya
(Niederberger, 1976) dieron como resultado una larga
secuencia cronológica que abarcó desde aproximadamente 5,500 años a.C. hasta finales del Formativo (2300
a.C.-100 d.C.) Esta cronología, apoyada con fechamientos de radiocarbono, ha servido como marco de referencia para ubicar cronológicamente diversos sitios de
la Cuenca de México.
Tlatilco y Tlapacoya, al parecer, fueron el centro de
una configuración formalizada de autoridad política y
sagrada, así como de ceremonias públicas y que constituyeron un punto focal en la elaboración, recepción y
redistribución de información sagrada y secular (Niederberger, 1996: 92). Lo anterior se manifiesta en objetos de
tipo suntuario, así como en una simbología compleja plasmada principalmente en su cerámica, así como en ciertas
figurillas de barro (Niederbeger, 1976; Ochoa, 2005).
Niederberger considera que ambos sitios funcionaban como capitales regionales, con un control económico a través de poblaciones satélites en gran parte de
la Cuenca, favorecidos también por una ubicación privilegiada que les permitió participar en el amplio intercambio interregional que existía en ese tiempo (Niederberger, 1996: 92 y 2000: 177).
Las figurillas del Formativo: características

Y son las figurillas antropomorfas elaboradas en arcilla una fuente importante de conocimiento de estas
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sociedades, ya que muestran diversos aspectos de la vida
cotidiana y de sus creencias, además de que son excelentes marcadores cronológicos, así como de relaciones
entre diversos sitios y regiones.
Estas pequeñas esculturas han sido agrupadas, para
su estudio, de la siguiente manera: por su técnica de manufactura, su decoración, la pasta con que fueron elaboradas, los rasgos faciales y la forma del cuerpo 2
Fue precisamente en Zohapilco-Tlapacoya, donde se
descubrió la famosa “figurilla Zohapilco”, la más antigua
de Mesoamérica, con una fecha estimada de 2300 años
a.C., pero no es sino hacia 1400 a.C. que se empiezan a
producir abundantemente.
Es importante señalar que estas figurillas, aunque
son parte de un estereotipo, cada una muestra una gran
individualidad, especialmente en las representaciones femeninas que fueron finamente modeladas con facciones
faciales muy finas, de tal manera que algunas de ellas son
conocidas como “mujeres bonitas”, concebidas principalmente desnudas resaltando sus atributos femeninos,
a veces de manera exagerada, con cintura pequeña, caderas amplias, presencia de senos, piernas bulbosas y
en algunas se puede apreciar las diferentes etapas del
embarazo; todas éstas características propias de su patrón de belleza. Algunas portan faldillas o pantalones de
cascabeles posiblemente hechos de semillas, pero siempre con el torso descubierto.
En menor cantidad se elaboraron las figurillas masculinas, y su atuendo consistió en una especie de calzón
o braguero, generalmente con el torso desnudo aunque
las hay con indumentaria diversa. La presencia de estas
piezas ha sido un elemento importante para inferir cómo
se fueron dando los cambios en la organización social
del momento, ya que se representan personajes como
posibles chamanes, acróbatas, personajes duales, músicos, e individuos con atuendos elaborados, entre los que
podemos mencionar a los que consideramos jugadores
de pelota (Ochoa C., 2015)3.
En estas pequeñas esculturas se aprecian las prácticas culturales aplicadas al cuerpo, como la deformación
craneana, la mutilación dentaria, la pintura corporal y

2. Tipología. Gracias a los trabajos de George C. Vaillant, en los años 30´ (1930, 1931, 1935 y Vaillant y Vaillant, 1934) contamos con
una clasificación tipológica tanto de figurillas como de cerámica. A las figurillas las distinguió por las letras del abecedario de
la A a la O, pero no las ubicó cronológicamente aunque posteriormente otros investigadores han hecho algunas modificaciones,
en lo general continúa vigente esta clasificación.
3. Varios investigadores como Piña Chán (1950) y Covarrubias (1957), mencionan la presencia de representaciones de jugadores
de pelota en figurillas; por su parte Coe (1965: 83, 84, 86, 87) y Niederberger (1996: 90) se refieren a posibles jugadores de
pelota con los atributos aquí tratados: máscaras, cinturones y protectores, tocados y cubre bocas.
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facial. Por otro lado, a falta de indumentaria, el arreglo
del cabello y el uso de bandas, tocados y turbantes fue
de suma importancia, así como el uso de ornamentos,
como collares, orejeras, pulseras, pectorales, entre otros
(Ochoa C., 2005: 528).
Es importante mencionar que, a partir de 600 a.C.,
durante el Formativo tardío, la elaboración de figurillas
de arcilla pierde su importancia como vehículo utilizado
para la transmisión de mensajes. Esta ruptura en la tradición probablemente obedeció a la imposición de las
nuevas ideologías de los grupos en el poder, aunadas,
en definitiva, a una reestructuración geopolítica que,
durante este tiempo, conllevó a un cambio radical en la
estructura social y económica de las sociedades establecidas en la Cuenca de México.
Figurillas con atributos de rango

Las figurillas, aquí analizadas, forman parte de la colección del Preclásico del Museo Nacional de Antropología,
constituidas por un total aproximado de 3000 ejemplares; después de una revisión exhaustiva, se seleccionaron,
para su estudio, 30 figurillas que presentan atavíos complejos, así como ciertos atributos considerados de estatus,
ya mencionados anteriormente. En este trabajo se muestran sólo las figurillas más representativas, agregando
para fines comparativos algunas que están publicadas
y que, por cierto, proceden de colecciones particulares.
Para entender con más certeza el significado de estos
rasgos, se considera indispensable la comparación de estos atributos con la iconografía presente en esculturas,
relieves, y figurillas, entre otras manifestaciones, que
provienen tanto de sitios contemporáneos del Altiplano
Central, como de la cultura olmeca, así como otras más
tardías. Este método comparativo ha sido aplicado por
otros especialistas, como es el caso de Bradley y Joralemon (1992), en el análisis de unas figuras de Tlapacoya;
estos investigadores consideran necesaria la asociación con la vestimenta en la escultura monumental de
la costa del Golfo y, en su exámen iconográfico, hacen
evidentes las semejanzas y contrastes entre la tradición
pan-mesoamericana olmeca y la del Altiplano Central.
De la misma manera, Follensbee (2009: 95-96) compara
figurillas cerámicas del Formativo de la Costa del Golfo
con figuras de piedra tanto de pequeño como de gran

formato; y, por otro lado, Lesure presenta un catálogo de
patrones típicos de figurillas del Formativo, y en donde
en uno de sus puntos destaca, para el análisis simbólico,
la necesidad de compararlas con la escultura monumental (Lesure, 2011: 119).
Atributos:

Tocados. En las figurillas de Tlatilco y Tlapacoya que llevan atuendos elaborados, están las que portan grandes
tocados (Fig. 1), que pueden ser en forma de carrete alto,
algunos con base redondeada, más corto y otros con un
cilindro largo en forma de torre y que en la parte superior están coronados con un motivo curvo, posiblemente
vegetal (Niederberger, 1996: 90).
En el Altiplano Central, además de las figurillas de Tlatilco y Tlapacoya, se aprecian estos tocados en algunos de
los famosos relieves de Chalcatzingo, en Morelos, tanto
en el relieve 1, conocido como “El Rey”, y en el relieve 2,
o “Los olmecas caminantes” (Fig. 2, e), en donde tres de
los cuatro personajes representados, llevan altos tocados
con motivos de plantas, que al parecer simbolizan el maíz.
En el área olmeca, varias hachas ceremoniales de jadeíta, como es la de Arroyo Pesquero, Veracruz, presenta
un tocado complejo con un motivo de maíz (Fig. 1, e), así
como la figurilla de Río Pesquero, Veracruz, también de
piedra verde (Fig. 1, f). El maíz que sale de la parte media
del tocado, está relacionado con la agricultura, o con un
rito agrícola4; Según Bradley y Joralemon (1992: 17-18),
los jugadores que portan estos tocados tienen el poder
del Dios del Maíz. Velásquez, se refiere a los elementos
presentes en los tocados y menciona que: “… grandes tocados de plumas y cabezas de animales que servían para
que los jugadores personificaran a entidades numinosas”
(Velásquez, 2015: 283).
Los tocados elaborados son rasgos comunes en varias
culturas y periodos, y están presentes constantemente en
diversas manifestaciones como son relieves y escultura
monumental, entre otros. Por ejemplo, en ciertos códices,
como es en el Nuttall5 (Carmona, 2014:30), se observan
a los gobernantes que participan en el juego ritual portando el equipo de protección e insignias como son estos
grandes tocados y orejeras.
Es así, que vemos que los grandes tocados llevan insignias de estatus y por lo tanto están asociados a personajes

4. “El maíz era el alimento básico y Durán (I:135) llama a la divinidad de este cereal la “diosa de todas las mieses y de todas las
semillas y verduras” (Heyden, 1983: 137).
5. Corresponde a la cultura mixteca, posiblemente siglo XV.
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Fig. 1. Tocados a) Tlatilco, MNA; b) Tlatilco, MNA; c) Tlapacoya (Niederberger, 1996: 434); d) Tlapacoya (Coe, 1965: 84); e)
Hacha de Arroyo Pesquero (Benson y de la Fuente, 1996: 258); Figurilla de Río Pequero, Veracruz (Benson y de la Fuente, 1996:
216-217 ).

de “alto rango”, como lo plantean varios investigadores.
Heyden (1983: 134-135), por su parte, menciona que: “El
tocado es una especie de síntesis del carácter del dios. Podríamos compararlo con las insignias que lleva un militar
y que explican sintéticamente sus funciones”.
Es preciso señalar que en varias escenas mayas, los
personajes llevan grandes tocados, como se puede observar en el panel de juego de pelota de Chichén Itzá (Fig.
4, j). Al respecto, Velásquez advierte que: “… en varias
escenas mayas de jugadores de pelota los contendientes
portan tocados que posiblemente indican que personificaban dioses, idea que, […] se confirma en los textos
jeroglíficos” (Velásquez, 2015: 286).
Máscaras en figurillas. En figurillas de Tlatilco y Tlapacoya con atuendos complejos, es posible apreciar máscaras sobrepuestas sobre sus caras; es interesante destacar
que entre ellas se observan diferencias, como es en las

que proceden de Tlapacoya, que sólo cubren la boca o la
parte baja de la cara (Fig. 2, d), y los rasgos faciales del
personaje se repiten en ellas permitiendo, al que las usa,
asumir las cualidades del ser sobrenatural representado
mientras preserva su identidad; en Tlatilco, por el contrario, cubren toda la cara de la figurilla (Fig. 2, b).
La presencia de máscaras elaboradas en barro son
muy comunes dentro del conjunto artefactual de Tlatilco (Fig. 2, c); las antropomorfas presentan decoración
geométrica en rojo o amarillo sobre el color natural del
barro, aunque también se destacan las que representan
a seres fantásticos. Estas máscaras, tienen tres perforaciones: dos en los extremos a la altura de las orejas y la
otra en la parte superior que indican que eran usadas
seguramente para colocarse en la cara, como se aprecia
en las figurillas de Tlatilco y Tlapacoya.
Respecto a máscaras provenientes de Zohapilco-Tlapacoya, Niederberger observa unos fragmentos que les
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Fig. 2. Máscaras. a) Hacha, estado de Guerrero (Benson y de la Fuente, 1996: 270); b) Tlatilco, MNA; c) Máscara de Tlatilco,
MNA; d) Colección Kennedy Easby (Niederberger, 1987: 438); e) Relieve 2, Chalcatzingo, Morelos (Gay, 1971: 51).

llama “discos convexos de barro, con rasgos humanos…”
(1976: 234), y que son de 9 a 13 cms. de diámetro. Sin
embargo, Michael Coe, refiriéndose a estos mismos fragmentos, opina que corresponden a máscaras funerarias,
por cierto, Coe ilustra una máscara completa procedente
de este sitio (1965: 54).
Vemos así que las representaciones de individuos
que portan máscaras es un tema recurrente, como se
puede apreciar en el relieve 2 de Chalcatzingo, Morelos,
en que los individuos portan máscaras, y como ya se
mencionó, altos tocados, posiblemente asociados con el
maíz, así como grandes orejeras6 (Fig. 2, e). También se
observa el uso de máscaras en representaciones olmecas
como es en un hacha ceremonial (Fig. 2, a) procedente

de Guerrero (Benson y de la Fuente, 1996: 270), entre
muchos otros ejemplos.
Orejeras. Las grandes orejeras de disco se distinguen en
algunas de las figurillas tanto de Tlatilco (Fig. 1, b; 2, a),
como de Tlapacoya (Fig. 1, c; 4, b) y se relacionan con
las figurillas que presentan atuendos complejos. Sin embargo, la mayoría de estas pequeñas esculturas de barro
del Formativo muestran orejeras de pequeño tamaño en
forma de botón7, y que aparentemente son como las que
se han recuperado en las excavaciones de Tlatilco y Tlapacoya, de arcilla, de pequeño tamaño y que, se ubican
cronológicamente en las fases tardías de ambos sitios, es
decir no corresponden cronológicamente a las figurillas
aquí analizadas.

6. La presencia de las orejeras circulares se aprecia en un personaje del relieve 2 de Chalcatzingo, Morelos (Fig. 2, e), mientras
el resto de los personajes poseen orejeras cmpuestas, es decir, la sección colocada directamente sobre el lóbulo es una placa
circular y en su sección inferior llevan añadida una parte colgante con ligera curva.
7. En San José Mogote, las figurillas localizadas en un entierro de alcurnia, de la fase San José, que corresponde al Formativo temprano, llevan pequeñas orejeras circulares (Marcus y Flannery, 2001: 117).
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Fig. 3. Espejos. A) Tlatilco, MNA; b) espejo de Tlatilco, MNA; c) Monumento 34, San Lorenzo (Castro Leal, 2011: 130-131);
d) Figurilla D4 Tlatilco, MNA; e) Figurilla de La Venta, Tabasco (Benson y de la Fuente, 1996: 216); f) Figurilla de Tlatilco,
MNA.
Orejeras. g) Figurilla de Tlapacoya (Niederberger, 1996: 91); h) Altar 5, La Venta, Tabasco (Covarrubias, 1957, fig. 26); i)
orejeras de La Venta, Tabasco (Benson y de la Fuente, 1996: 244 ); j) Hacha (Benson y de la Fuente, 1996: 200)

La única evidencia de orejeras de jadeíta en Tlatilco
son las que forman parte del ajuar del entierro 154, de la
última temporada de excavaciones de este sitio, y consisten en dos orejeras de jadeíta de forma tubular; otras dos
orejeras elaboradas en hueso también formaron parte de
los objetos asociados a este individuo.
Este entierro, al parecer, se trata de un chamán por
la parafernalia asociada a él, por lo que la presencia de
estas orejeras de jadeíta hay que considerarlas como
un caso único en Tlatilco, ya que se trata de un bien de
consumo diferencial al que la mayoría de la población

no tenía acceso, es decir, es un bien restringido por la
comunidad para uso exclusivo de algunos de sus miembros, por lo que esta distinción identifica a este tipo de
objetos como marcadores de estatus y autoridad (Clark
y Colman, 2014).
Estas orejeras grandes de jadeíta, recuerdan a las orejeras de disco que fueron descubiertas en 1947, como
ofrenda de la Tumba C de La Venta, Tabasco (Benson y
de la Fuente, 1996: 244), manufacturadas también en
jadeíta (Fig. 3, i). Por otro lado se encuentran representadas las grandes orejeras, en personajes presentes en

8. Ekholm (1972: 133-134) plantea que los espejos fueron usados como pectorales, con perforaciones para colgar, usualmente
sobre el pecho, como se aprecia en la figurilla de La Venta, Tabasco.
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algunas hachas (Fig. 3, j) y relieves (Fig. 3, h), de varios
sitios de la costa del Golfo.
Espejos. Un elemento importante en el atuendo de los
personajes que aquí se muestran, es lo que parece ser
un espejo de mineral de hierro usado como un pectoral8
(Figs. 3, a, 4, d; 5, d y e) o, como un adorno en el cinturón (Figs. 1, a, c y d; 2 b y d; 3, g; 4, a, b; 5, a) como hace
referencia Niederberger (1996: 90). En Tlatilco, es interesante mencionar la presencia de espejos de mineral
de hierro (Fig. 3, b).
En las figurillas, las evidencias de espejos se relacionan con algunas del tipo D4, que son típicas de Tlatilco,
y que presentan estos espejos de pirita como pectorales;
una de ellas (Fig. 3, d), corresponde a una pequeña figurilla femenina (se hace referencia a ésto, ya que como
es posible observar, las que son objeto de este estudio,
son todas masculinas), de 9.4 cm. de altura y que formó
parte de la ofrenda de un entierro de Tlatilco. Es importante hacer referencia a otra pequeña figurilla -5.6 cm.
altura- también con espejo de pirita sobre su pecho y,
que tiene rasgos típicos olmecas (Fig. 3, f) ésta, está asociada también a otro entierro de Tlatilco. Esta última, de
tipo olmecoide, recuerda a la celebre figurilla de piedra
verde de La Venta, Tabasco (Fig. 3, e).
Es así que vemos cómo los espejos constituyen un
elemento que es compartido principalmente por Tlatilco,
con grupos olmecas.
En cuanto a Tlapacoya, existen fragmentos de hematita correspondientes a la fase Manantial (1000-800
a.C.), y que Niederberger (1976: 79) considera que son
similares a los fragmentos de mineral de hierro de otros
sitios formativos; en una publicación posterior, esta investigadora ilustra un espejo completo de Tlapacoya
(Niederberger, 2000: 177).
En otros sitios fuera del Altiplano central se encuentran monumentos con personajes que ostentan lo que podrían ser espejos, tal es el caso del monumento 34 de San
Lorenzo Tenochtitlan (Fig. 3, c), que ha sido considerado
como un jugador de pelota, y que porta un espejo sobre
su pecho, además de sus protectores; Cyphers considera
que se trata de un personaje de alto rango (1994: 62).
A los espejos se les han conferido varios atributos.
John B. Carlson, quien ha estudiado los espejos del Formativo a la luz de la evidencia mesoamericana de épocas
posteriores, asienta que los espejos cóncavos de mineral
de hierro, son generalmente emblemas de alto estatus,
una marca de poder, simboliza la autoridad política y religiosa y eran usados por los nobles, además de que están

relacionados con los símbolos del sol; Carlson sugiere
“un origen olmeca o del Formativo Temprano para un
culto espejo tradición pan-mesoamericana de linaje real
y de poder” (Carlson, 1981: 130).
Por otro lado, y según diversos investigadores, los
espejos también tuvieron diferentes usos, como fue en
los rituales de producción de humo o de fuego, así como
con fines adivinatorios (Ekholm, 1973: 133-134; Carlson,
1981); por otro lado, también pudieron estar asociados
con el chamanismo y la curación.
Protectores de cintura. Una de las principales características de los jugadores de pelota fue el uso de un yugo
o cinturón acolchado, de paño, mimbre, cuero, algodón
trenzado u otras fibras de caña dura, en cuya confección quizás pudo incluirse madera, y que servía para
desviar el esférico y proteger los huesos de la cadera y
las costillas, de los impactos de las pesadas pelotas de
hule. El yugo tenía forma de herradura y debajo de él
se usaba un delantal, faldón o faldellín de tela gruesa y
otros materiales (Schele y Miller, 1986) ya que esa área
del cuerpo estaba expuesta a contacto frecuente y sufría
gran desgaste.
En la muestra estudiada, algunas figurillas presentan
estos protectores (Figs. 4, a, b y d) y corresponden a las
figurillas que portan grandes tocados. En la cultura maya
se aprecian estos protectores en ciertas figurillas (Fig. 4,
h, i), y en relieves (Fig. 4, j). También en nuestra muestra,
hay figurillas que llevan bandas cruzadas (Fig. 3, a; 4, c
y d y 5 d y e) seguramente utilizadas para protección;
es necesario mencionar que éstas, ostentan un tocado
más bajo.

Protectores de brazos y piernas. Los antebrazos de algunos jugadores estaban protegidos por una serie de pulseras superpuestas que probablemente estaban hechas
de tela acolchada (Schele, 1997: 121); ésto se distingue
claramente en una figurilla de Tlatilco (Fig. 4, g), aunque
otras, en esta muestra, también lo llevan. En personajes
del Posclásico Temprano, como es en la Estela 1 de Tula
(de la Fuente et al., 1988: fig. 98), así como en los jugadores de pelota representados en los paneles con relieves del principal Juego de Pelota de Chichén Itzá, llevan
protegido precisamente uno de sus brazos mediante una
prenda (usualmente el izquierdo). Esto es precisamente
a lo que Piña Chán se refiere como “manga abullonada
(1990: 44).
También es posible observar la presencia de
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Fig. 4. Protectores de cintura. A) Tlatilco, MNA; b) Tlapacoya (Coe, 1965: 83); c)Tlatilco, MNA; d) Tlatilco (Coe, 1965: 67);
e) Tlatilco, MNA; h, i) figurillas Jaina, Campeche (Fernando [coord.], 1992: 98 y 102).
Protectores de brazos y piernas. f) Yugo, Tlatilco, MNA; g) Tlatilco, MNA; j) relieve del Juego de Pelota de Chichén Itzá,
Yucatán (Fernando [coord.], 1992: 200).

rodilleras, a veces en tan solo una extremidad y en ocasiones en ambas, ya que, a juzgar por las escenas y figurillas de terracota de jugadores de pelota mayas (Figs.
4, d, e, i), solian apoyarse en una rodilla para contestar
el servicio (Fig. 4, h). En nuestras figurillas, se pueden
observar estos protectores en las piernas (Figs. 1, a; 2, d;
3, a; 4, d, e; 5, a, d y e), pero además, en Tlatilco se cuenta
con pequeños yugos de piedra que simbolizan estos protectores de brazos y piernas (Fig. 4, f) y que evocan a
los que hemos mencionado, elaborados en materiales
perecederos como el cuero.
Consideraciones finales

Las figurillas del Formativo son una fuente de información indispensable para el conocimiento de la sociedad
de estos grupos tempranos. Algunas muestran atributos
iconográficos, los que, a través de su análisis, es posible
identificarlas como jugadores de pelota.

Estos rasgos consisten en: tocados complejos, máscaras que cubren los rostros de las figurillas, grandes orejeras, espejos utilizados como pectorales y protectores
de cintura-cadera y brazos y piernas. El estudio de estas
características nos permitieron distinguir diferencias
entre las figurillas, y en base a las cuales se proponen
las siguientes variantes:
1. Jugadores con atuendo complejo y que presentan atributos de rango: Altos tocados, máscaras, grandes
orejeras, pectoral-espejo y protectores de cadera,
brazos y piernas (Fig. 5, a, b, c). Cronología: 1200900 a.C.
2. Jugadores de pelota con atuendo ceremonial, con tocados bajos, cubre-bocas, pectoral-espejo, bandas
cruzadas para cubrir el torso, protectores de brazos
y piernas (Fig. 5, d, e, f). Cronología: 1200-900 a.C.
(jugadores de menor prestigio)
3. Jugadores de pelota, sin atuendo y con una pelota en
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la mano. Se encuentran en todas las fases del Formativo (Fig. 5, g, h, i).
El primer grupo representa a los jugadores que tenían cierta posición dentro de la sociedad, posiblemente
se trataba de gobernantes, líderes religiosos, etc.; estos
personajes estaban investidos con este atuendo, más
complejo, para formar parte de eventos de carácter ceremonial. Y son los altos tocados los que confieren este
carácter de estatus, además de que las grandes orejeras,
las máscaras y los pectorales de espejo son otros de sus
atributos exclusivos. Por otro lado, el uso de protectores,
definitivamente los asocian con los jugadores de pelota.
Hay que aclarar que muchas figurillas portan lo que parece ser espejos como pectorales, que esto se deba a las
varias atribuciones que éstos tienen.
El segundo grupo, que se distingue por tocados más
bajo, algunos con los pectorales-espejos y protectores
de cintura-cadera y brazos y piernas y que posiblemente
también participaban con los de alto rango en el juego
ritual. Algunos de estos individuos llevan un protector
de cintura en forma de bandas cruzadas y se relacionan
con los que provienen de Tlatilco. Algunos presentan una
banda bucal, que no llega a ser máscara.
El grupo tres, se trata de jugadores, identificados
porque portan una pelota en su mano, siendo el único
atributo que los caracteriza. Los ejemplares con los que
contamos no portan ningún tipo de atuendo en particular, sólo una especie de braguero. Y es interesante aclarar
que los que aquí se ilustran provienen de diferentes fases
del Formativo, como es la figurilla: 5 h, correspondiente
al tipo D4, que es característico del Formativo Medio de
Tlatilco, aproximadamente 1200-1000 a.C. En cambio la
figurilla: 5 g es semejante a otra localizada en Cuicuilco,
importante centro ceremonial, al sur de la Cuenca, correspondiente al Formativo tardío: 600-100 a.C.; por otro
lado, la figurilla: 5 i, también es de esta época y corresponde al tipo E.
Es necesario aclarar que muchas figurillas portan lo
que parecen ser espejos como pectorales, y esto, seguramente se debe a las varias atribuciones que éstos tienen.
El juego de pelota, como al principio se mencionó, es
una característica de las culturas mesoamericanas, que
se origina durante el Formativo, al parecer, en la costa
del Golfo, cuando floreció la cultura Olmeca. Esta actividad perduró durante toda la época prehispánica y aún
hoy en día se juega, con ciertas variaciones, por grupos
indígenas de México.
Durante la época prehispánica fue una actividad sagrada, por lo que su simbología es muy compleja y ha

sido objeto de estudio por un gran número de especialistas. Eduard Seler y Walter Krickeberg fueron los pioneros
en proponer el significado cósmico del juego de pelota
(Galindo Trejo, 2015: 19, aput. en Seler y Krickeberg).
Sin embargo, para el Formativo, no es posible llegar a
aceverar que haya tenido este sentido.
Otros evidencias del juego de pelotas en Tlatilco y
Tlapacoya y sitios contemporáneos:

Además de las figurillas, es muy escaza la información
con la que se pueda contar para tener mayor conocimiento del juego y cómo se practicaba, como es la falta
de espacios dedicados al juego ya que son muy pocas las
canchas reportadas para el Formativo, por lo que es muy
probable que haya sido efectuado en espacios abiertos.
Una de estas canchas, tal vez la más temprana es la que
se descubrió en Paso de la Amada, en la costa de Chiapas,
con fecha de 1400 a.C. (Hill y Clark, 2001).
Otras de los testimonios son las pelota de piedra localizadas tanto en Tlatilco y Tlapacoya y que podrían simbolizar a las que debieron haberse elaborado en caucho
o hule, como son las pelotas recuperadas en las excavaciones del Manatí, Veracruz (Ortíz y Rodriguez, 1989b).
En Tlatilco, por su parte, se recuperaron los pequeños
yugos de piedra, mencionados anteriormente.
En el Occidente de Mesoamérica, un hallazgo relevante fue la ofrenda depositada dentro de una tumba
de tiro de El Opeño, en Michoacán, en que un grupo de
figurillas, constituyen una de las escenas más tempranas
de jugadores de pelota, y que tienen una antigüedad de
alrededor de entre 1300-800 a.C. (Oliveros, 1974). Por
cierto, estas figurillas no llevan atuendos complejos, sin
embargo, la información de muy valiosa porque deja muy
claro que fue una actividad dentro de esta comunidad.
Cronología y función de las figurillas:

Desafortunadamente las piezas objeto de este estudio no presentan datos arqueológicos por lo que no hay
información de su obtención, aunque sólo tenemos información sobre su origen: Tlapacoya y Tlatilco. Esto hace
difícil, ubicarlas dentro de la secuencia cronológica de
estos sitios y, por otro lado, tampoco tienen información
sobre su contexto arqueológico, por lo que hace difícil
poder llegar a hacer suposiciones sobre su función. Sin
embargo, gracias a que su tipología está muy bien definida, se tiene la certeza de su temporalidad.
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Fig. 5. Jugadores de pelota. A) Tlatilco, MNA; b) Tlapacoya, MNA; c)Tlapacoya (Niederberger, 1987: 434); d) Tlatilco, MNA;
e) Tlatilco (Coe, 1965: 67); f) Tlatilco, MNA; g) Cuenca de México, MNA; h) Tlatilco, MNA; i) Ticomán, MNA.
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Tipología de Tlatilco. Aunque desafortunadamente, las
figurillas aquí analizadas no cuentan con información
estratigráfica que permitan ubicarlas temporalmente,
sin embargo sí es posible atribuirles una cronología a
través de sus características tipológicas y que muestran
las características propias del grupo D, específicamente
el tipo DC-9, y que se distingue porque la cabeza muestra una cierta inclinación hacia adelante (Laporte, 1971;
Ochoa C., 2005: 563-564).

Tipología de Tlapacoya. En cuanto a las figurillas de Tlapacoya, aunque son semejantes a las anteriores, comparten rasgos con los tipos olmecas y que, por cierto, Niederberger les denomina como tipos Pilli “noble” e Isla,
caracterizadas por el tratamiento realístico de los ojos en
los que la pupila inclinada, está formada por dos arcadas
incisas (Niederberger, 1976: 209, 210, 221). Tanto las figurillas de Tlatilco, como las de Tlapacoya corresponden
a la fase Ayotla (1200-1000 a.C.), tiempo en que se deja
sentir fuertemente la presencia olmeca en gran parte de
los materiales del centro de México. Es así que aún con
la falta de registro de campo, con el apoyo de la tipología,
podemos estar seguros de su cronología, pero sobre todo
por su veracidad.

Función. En cuanto a su función, desafortunadamente,
y como arriba se menciona, ninguna figurilla tiene contexto, por lo que es dificil hablar de su uso. Sin embargo,
muchas de éstas presentan un sostén posterior que indica que se podían mantener de pie, ésto es posible ver
en las siguientes figurillas: Figs. 1, a y d; 2, b; 3, a; 4, a,
c; 5, a y d. Es interesante referirnos a lo que Cyphers
menciona al respecto: “se usaban las figurillas en ritos
domésticos, mientras que el arte monumental los tuvo en
los dominios públicos y sagrados” (Cyphers, 1988: 93).
Sin embargo, tomando en cuenta lo anterior, hay que
aclarar que Cyphers, se refiere a las figurillas procedentes de Chalcatzingo, Morelos, sitio que, además de que es
más tardió, presenta arquitectura y arte monumental, al
contrario de lo que sucede en nuestros sitios de estudio
(los monumentos y relieves se fechan aproximadamente
en 700 a.C.). Por lo anterior, aunque estamos de acuerdo
hasta cierto punto con Cyphers, es posible que “nuestras
figurillas” por su reducido tamaño, sean versiones a escala de personajes con funciones específicas que permitieron ser transportadas con suma facilidad, y que pudieron mantenerse de pie por la presencia de soporte; o sea,
que hasta cierto sentido ejercían las mismas funciones de
los monumentos presentes en sitios como Chalcatzingo.

En cuanto a la función de las figurillas en los ritos
domésticos, es más probable que esté relacionado a las
figurillas femeninas, que son mucho más abundantes en
estos sitios del Formativo, sobre todo en las primeras
fases, cuando se ha pensado que las mujeres tuvieron un
papel relevante dentro de la sociedad.
Es así que con la información anterior, podemos
plantearnos los siguientes cuestionamientos sobre sitios
tempranos de la Cuenca de México, tales como Tlatilco y
Tlapacoya: ¿qué tipo de organización social prevaleció en
estas sociedades? ¿Cuáles son las evidencias arqueológicas de su estructura social? ¿Cuáles fueron sus entidades
políticas y religiosas específicas? No obstante, aunque
todavía estamos lejos de dar respuestas definitivas a tales cuestionamientos, tenemos la certidumbre de que el
estudio de las figurillas aquí analizadas, puede darnos
pautas para identificar a ciertos personajes específicos
de estas tempranas organizaciones sociales.
Como ya hemos visto, Tlatilco y Tlapacoya fueron los
dos sitios del Formativo Temprano y Medio(1400-600
a.C.), más importantes de la Cuenca de México y, que funcionaron como capitales regionales, teniendo el control
en el centro de México. Además, de que formaron parte
de la compleja de red de intercambio pan-mesoamericano que tuvo lugar durante esta época. Sus relaciones
incluyeron regiones como la costa del Golfo y, en particular para Tlatilco, el Occidente mesoamericano, así como
los estados de Puebla, Morelos y la parte norte del estado
de Guerrero.
Este intercambio incluyó materias primas, productos
terminados, así como conceptos e ideas, que se vieron
reflejados tanto en su iconografía, como en gran parte
de su vida y su organización social.
Tlapacoya, en particular, llega a ser un centro ceremonial de gran relevancia para el Formativo tardío.
En cambio Tlatilco, para esta época, ya no tuvo la importancia que logró alcanzar para el Formativo Medio.
Tlatilco fue una comunidad aldeana, en que, al parecer,
la producción cerámica fue la actividad artesanal más
importante, pero por otro lado, en Tlatilco las actividades
de carácter ritual fueron muy complejas, destacando la
práctica del chamanismo, el tratamiento del muerto, así
como una serie de ritos de carácter doméstico (Ochoa C.,
en prensa). Por otro lado, las evidencias de la práctica del
juego de pelota también son muy evidentes, en especial
por las figurillas, aquí analizadas, que portan atuendos
con atributos propios de los jugadores.
Por su parte, en Tlapacoya, tenemos también algunos
materiales de uso ritual, sin llegar a tener la complejidad
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que existe en Tlatilco, aunque comparte las figurillas con
atuendos complejos.
Como se ha podido apreciar a lo largo de este trabajo, son las figurillas masculinas las protagonistas de
este análisis, las que portan atuendos complejos, por lo
que es interesante referirse a lo que menciona Cyphers
(1988: 92), en cuanto a que: “…los cargos más importantes de la religión fueron ocupados por hombres. Y
éstos se identifican principalmente por sus insignias…”.
Aunque Ann Cyphers se refiere a figurillas procedentes
de Chalcatzingo, que son más tardías que las que aquí
se estudian. Si se recuerda, constantemente se hace referencia a los relieves de Chalcatzingo, con fines comparativos, por lo que es indispensable hacer mención que
éstos son posteriores cronológicamente a las figurillas
de Tlatilco y Tlapacoya.
Pero cómo funcionaba la organización en Tlatilco,
específicamente? Aunque se trata de una comunidad
agrícola, dedicada casi exclusivamente a la producción
cerámica, muchos hechos nos pueden asegurar que tuvo
una organización social compleja, en la que había seguramente organizaciones que controlaban ciertas actividades públicas, en donde los hombres tenían los cargos
más importantes.
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Figs. 1 a y b: Figurillas Tlatilco: 1-2714/10-82013;
1-3973/10-395935

Fig. 2 b: Figurilla Tlatilco: 1-6639/10-527561. Fig. 2 c:
Máscara Tlatilco: 1-2535/10-77601

Fig. 3 a, d y f: Figurillas Tlatilco: 1-3038/10-1828;
1-2171/10-47374; 1-3327/10-3056. Fig. 3 b: Espejo
Tlatilco: 1-7009/10-522189

Fig. 4, a, c, e, g: Figurillas Tlatilco: 1-2714/10-82013;16558/10-524125; 1-506/10-395801; 1-2451/10-2650.
Fig. 4 f: Yugo: 1-2486/10-56564
Fig. 5, a, d, f y h: Figurillas Tlatilco: 1-2714/10-82013;
1-3038/10-1828;1-3039/10-1823; 1-11668/10-62050
Fig. 5 b: Figurilla Tlapacoya: 1-3973/10-395935. Fig. 5 g:
Figurilla Cuenca de México: 1-9809/10-2204.

Fig. 5 i: Figurilla posiblemente Ticomán: 1-2312/10-225791

Ancestros, nahuales y hombres (I).
Las host figurines teotihuacanas: hacia
una definición, caracterización tipológica
y acercamiento iconográfico
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Resumen:
En 1934 George Vaillant adquirió en Ahuizotla una inédita escultura de barro cuyo cuerpo contenía pequeñas figurillas hechas a molde. No sería hasta 1976 cuando por primera vez
Warren Barbour, designó como host figurines o figurillas tipo
huésped, a un conjunto de figurillas huecas de cerámica, en posición sedente, que contenían en su interior a otras figurillas
hechas a molde que procedían de Teotihuacán. Aunque generalmente habían aparecido en entierros y depósitos de ofrendas
en la antigua urbe, también existen ejemplares que proceden
de lugares más distantes de Mesoamérica. El propósito de este
estudio preliminar consiste en revisar las host figurines teotihuacanas, especialmente aquellas que proceden de contexto
arqueológico. En esta propuesta inicial se tratan de definir los
tipos, establecer sus variantes y analizar iconográficamente la
presencia de algunos elementos simbólicos detectados.

figurines” a cluster of large hollow ceramic figurines, in a seated
position, containing other mold clay figurines that had been
found in Teotihuacán. Although they have generally appeared
in burials and caches in the ancient city, there are also samples that come from other parts of Mesoamerica. The purpose
of this study is to review the host figurines, above all those appeared in archaeological context. The purpose of this preliminary study is to review the host Teotihuacan figurines, especially those that come from an archaeological context. In this
initial proposal we try to define the types, establish their variants and approach their iconography

Abstract:
In 1934 George Vaillant acquired in Ahuizotla a unique clay
sculpture whose body contained small mold-made figurines.
For the first time in 1976, Warren Barbour named “host

Entre 1928-1936 George Clapp Vaillant, con el apoyo
del American Museum of Natural History (AMNH) emprendió nueve temporadas de excavaciones en México.
En 19341 mientras trabajaba en Santiago Ahuizotla,

Parabras clave: figurillas huésped, Teotihuacan

Keywords: host figurines, Teotihuacan

v

1. Existe discrepancia en los años, ya que según los datos facilitados por el museo se indica que en 1934 G.C. Vaillant excavó en Santiago Ahuizotla “El Corral” y en 1936 en Los Melones, Texcoco. Sin embargo en el manuscrito se hace referencia en el encabezado a “Museum Expedition 1936-10. Vicinity of El Corral”. Este dato coincide con los datos de adquisición de la pieza por parte
del museo. También se menciona que durante el mes de Octubre de 1934 Vaillant “visited these sites and either bought objects
or made small surface collections: Huexotla; Coatlihuchan [. . .]”.Quisiera señalar en este sentido que la publicación en la que W.
Barbour (Berrin & Pasztory, 1993:213, cat.63) refería que esta pieza fue adquirida en 1933 en Ahuexotla se trata posiblemente
de un error. No solo del año sino también del lugar, confundiendo al parecer los dos topónimos Santiago Ahuizotla (Amantla)
en Azcapotzalco y Huexotla (Texcoco).
Publicado en Congreso internacional sobre iconografía precolombina, Barcelona 2019. Actas, Victòria Solanilla Demestre, editora
(Lincoln, Nebraska: Zea Books, 2020). https://doi.org/10.32873/unl.dc.zea.1244
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Azcapotzalco, adquirió en las inmediaciones de este lugar, una escultura cerámica que definió como “complete
figurines (nearly) hollow with small figurines inside”2 (figura 1,4b). Al parecer éste fue el primer ejemplar conocido de un conjunto de esculturas huecas cerámicas que
hoy son objeto de este artículo. En 1976, Warren Barbour designó como host figurines o figurillas tipo huésped3 a un conjunto de grandes figurillas huecas de cerámica, en posición sedente, que contenían en su interior a
otras figurillas hechas a molde. Los primeros ejemplares
proceden de las afueras de Teotihuacán y otros lugares
de Mesoamérica donde la metrópolis del Altiplano había mantenido redes comerciales o irradiado su influencia. No fue hasta 1981 que se hallaron en la antigua urbe
(Barbour 1986:55).
Algunas consideraciones preliminares
Cuando revisamos la literatura existente que versa sobre este asunto, realmente es muy dispersa4, así que
una parte del objetivo de este artículo consiste en sintetizar lo escrito. A partir de los ejemplares recopilados
hasta el momento se propone una definición y caracterización inicial de los tipos y sus variantes. También
se destaca y se analiza la presencia de unos elementos
iconográficos recurrentes. En una segunda fase de investigación (artículo en preparación) procedemos a revisar y a discutir los contextos y las interpretaciones dadas, así como a sugerir nuevas perspectivas de estudio.

Figura 1: Catálogo de manuscritos digitalizados del
AMNH. George C. Vaillant Museum Expedition 1936-10.
Pág. 55. Referencia Catalog No: 30.1/ 9188.

2. La adquisición de objetos arqueológicos venía siendo una práctica habitual en la época. El manuscrito se precede de un encabezado “Purchase vicinity of Santiago Ahuizotla” al que sigue un listado de los materiales comprados.
3. Incluye la mención en la tesis, inicialmente en los comentarios a las tipologías de figurillas tratando a las “Puppets” o muñecas
articuladas al advertir la existencia de algunos ejemplares huecos en Tlaxcala que además contenían pequeñas figuras en el pecho y estómago y advierte “This phenomenon does occur in large hollow Teotihuacán figurines which are not puppets” (plates 91
and 87). (Barbour 1976:17). Merece la pena mencionar que W. Barbour ha abordado el tema de las host figurines en conferencias y ponencias, aunque nunca se ha publicado nada al respecto. Consta una conferencia “Host Figurines and the Social Order of
Teotihuacan: Soldiers, Traders, Diviners and Peasants” en el Sharp Auditorium del Museo de Denver dentro de un simposio, “The
Art of Teotihuacan & its sphere of influence” (7-8 Noviembre de 2009). Matthew Robb (comunicación personal 06/05/2019)
me indicó que W. Barbour no asistió al encuentro de Denver. En 1986 Barbour pronunció en el marco del 51st Annual Meetings
of he Society for American Archaeology, New Orleans, April, en el Simposio 2 “Craft production, idea systems, and Teotihuacan
society” una ponencia que llevó por título "Shadow and substance: the iconography of Host Figurines associated with ancient
Teotihuacan“ (An analysis of Teotihuacan-type host figurines) un manuscrito que tampoco nunca llegó a publicarse ni ha sido
posible localizar. Solo K. Goldsmith y K. Berrin (comunicación personal) afirman haber leído el documento, pero ambas no recuerdan dónde. En consecuencia, los escasos datos presentados aquí en relación al autor proceden de comunicaciones de investigadores que asistieron a sus ponencias y/o leyeron sus manuscritos y me han trasmitido el resumen de las mismas.
4. A pesar de que las aportaciones de Barbour debieron ser interesantes, nunca fueron publicadas. La única publicación que intenta sintetizar este tema vino de la mano de E. Pasztory (1997:171-176) quién dedicó algunas páginas a revisar los ejemplares y la literatura existente al respecto.
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Debemos considerar que de los diez ejemplares recopilados para este estudio solamente dos proceden de
excavaciones controladas de los que tenemos datos confiables para replantear cronologías, contextos y funciones. No obstante, prácticamente un 60% de la muestra
analizada procede de museos y se desconoce su contexto
primario, sin embargo se ha considerado igualmente,
puesto que parte del objetivo del estudio trata también
de generar un corpus al respecto.
Finalmente considerar que estamos en proceso de recabar más información procedente de museos europeos
que a la fecha de este artículo, aun no habían enviado la
información solicitada. Esperemos que en un futuro podamos contar con otros ejemplares que incrementen la
muestra.
Los ejemplares del análisis

Se han recabado un total de diez ejemplares que ha centrado el objeto de análisis de este artículo. En primer
lugar cabe mencionar que si bien contamos con otros
ejemplares5, se han excluido de este análisis, ya sea por
carecer de datos suficientes acerca de su procedencia y/o
porque sus dimensiones son menores a 8 cms. y entonces podrían constituir la categoría de figurillas.
Definición y caracterización de los tipos

Las host figurines responden a un patrón morfológico
muy variable. Las definimos como figuras huecas de cerámica que se dividen en dos partes: la figura exterior
que se designa como anfitriona y las diminutas figurillas
hechas a molde6 y planas de su parte interior, que son las
que se conocen como huéspedes. En primer lugar cabe
apreciar que el modo en que éstas anfitrionas se expresan es muy distinto, aunque uno de los rasgos que comparten es que están sentadas, aunque en diversas posiciones y que todas están desnudas y son asexuadas. Por
otro lado la manera en que estas figuras se abren responde a dos tipologías que, en el conjunto estudiado,
suponen el 50% de los ejemplares para cada tipo. Las
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figuras huésped o bien presentan una oquedad trapezoidal en el pecho o caja torácica, como los ejemplares
HF1 (Figura 2a), HF4 (Figura 2b), HF7 (Figura 3b), HF6
(Figura 3a) y HF10 (Figura 3c) o bien el cuerpo se segmenta en dos mitades, la frontal y la posterior, es el caso
de la HF2 (Figura 4a), HF3 (Figura 4b), HF5 (Figura 4c),
HF8 (Figura 5a) y HF9 (Figura 5b). Para los cinco primeros casos que presentan nicho trapezoidal vaciado en el
cuerpo de la anfitriona, solo encontramos un ejemplar,
la figura HF7 (Figura 3b), que reside en dicho interior y
una más en la parte posterior de la tapadera, en todos
de los casos en que ésta se ha conservado. La otra tipología que segmenta el cuerpo en dos mitades se caracteriza por subdividirse a su vez en dos tipos: cuando las
dos mitades del cuerpo son completamente vaciadas,
desde la cabeza hasta las piernas, ejemplificado con las
HF2 (Figura 4a), HF5 (Figura 4c) y HF9 (Figura 5b) y
los dos casos restantes HF3 (Figura 4b) y HF8 (Figura
5a) que sólo han vaciado el tronco y las extremidades,
la cabeza por lo tanto, no se ha vaciado. No obstante, en
ambos subtipos destaca una distribución espacial interior esmerada: una figura ocupa la cabeza, otra se sitúa
en el eje de la columna vertebral y otras figuras ocupan
las extremidades.
Rasgos comunes

Como ya ha sido apuntado por varios autores (Barbour,
1993:210; Pasztory 1997:171), todas las host figurines
se muestran asexuadas, es decir, sin representación explícita del sexo ni tampoco aparecen indicadores físicos
de masculinidad o feminidad. Respecto a su asexualidad, como también sucede en la litoescultura antropomorfa teotihuacana (Villalonga 2014: 433-451), varios
autores apuntaron a la posibilidad que las figuras llevaran la indumentaria hecha con materiales perecederos como el papel o tejido (Noguera, 1975:136; Uriarte
1994:95), que no se habría conservado y que posiblemente concedería la indumentaria que definiera el género. Esta opción es plausible y explicaría su género, en
el supuesto que éste se quisiera expresar. Sin embargo

5. En el Natural History Museum de Los Angeles se encuentra una figura del tipo host (inventario n. F.A. 995.93-8 A, B) que fue donada por H. Von Winning y su esposa. Aunque Berrin & Pasztory (1993:213, cat. 64) indicaron que la procedencia era desconocida, los datos facilitados por el museo indican que procede de Santiago Ahuizotla. También el MNAM expone en sala una figurilla
de 7cms (nº inventario 09.0-01322) y no consta en bodega ni en bóveda otra de este tipo (Edgar Ariel Rosales de la Rosa, curador
de la sala teotihuacana, comunicación personal). También en el Museo de Sitio de Teotihuacán se encuentra una muy similar a la
consignada en este artículo como HF5 (Figura 4c) pero no ha sido posible a fecha entrega del artículo obtener las dimensiones.
6. El ejemplar HF7 (Figura 3b) es anómalo en este sentido también ya que presenta la figura huésped del abdomen elaborada
a mano.
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Figura 2a: HF1. Museo de Sitio de Teotihuacan. INAH 10411079. 18.5 × 20 × 12 cm. Imagen cedida por el fotógrafo
Miguel Morales.

Figura 2b: HF4. Museo de Antropología de México, D.F.
INAH 10-223779; MNA 09.0-03585. 13.6x10,5 cm. Tomado
de K. Berrin & E. Pasztory (1993: cat 62, p.212).

cabe asimismo considerar la posibilidad que fueran concebidas ya como asexuadas ab initio y que, en consecuencia, esa voluntaria asexualidad formara parte de un discurso interpretativo-simbólico.

piernas cruzadas con las extremidades inferiores visibles. A esta variante corresponden seis ejemplares: HF2
(Figura 4a) del Museo Anahuacalli, HF4 (Figura 2b) del
Museo Nacional de Antropología de México, HF5 (Figura
4c) del Museo de Sitio de la ZAT, HF8 (Figura 5a) del Metropolitan Museum of Art, HF9 (Figura 5b) del Museo Regional de Yucatán “Palacio Cantón” y HF10 (Figura 3c,
6) del Ethnologisches Museum de Berlín o tal vez siete,
si consideramos la HF3 (Figura 4b) del AMNH . Este último ejemplar es problemático porque fue sometido a
una restauración errónea, según menciona Warren Barbour (1993:213) puesto que fue hallado sin la parte inferior. Inicialmente les dió la impresión de que estaba
arrodillado, por eso remodelaron la parte baja de la escultura. Si partimos de la sugerencia que Barbour sostiene, la figura en realidad mostraría las piernas cruzadas. Añadiré al respecto que para W. Barbour (1993) las

Anfitrionas: Posturas

Existen dos posiciones básicas detectadas en el grupo de
host figurines analizado7.
HF1 (Figura 2a) excavada en Tlajinga33 y HF7 (Figura 3b) del Musée du Quai Branly tienen una posición
sedente con la piernas dobladas hacia un mismo lado
(derecho) y con los brazos que descansan cerca de las
rodillas, aunque apenas sin tocarlas. Entre estos dos
ejemplares nótese que en la HF1 las extremidades inferiores no son visibles, sino que acaban en forma redondeada. Otra postura identificada es sentada con las

7. Uno de los ejemplares que posee el Sant Louis Art Museum (HF6) (Figura 3a) no puede considerarse a este análisis puesto que
solo es un busto fragmentado.
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Figura 3b: HF7. Musée du quai Branly. 70.2001.14.1.12. 12 × 13 × 8 cm. Retocada a partir de las imágenes disponibles en la web http://www.quaibranly.fr/
es/explora-colecciones/base/Work/action/show/
notice/360038-figurine-gigogne/

Figura 3a: HF6. Saint Louis Art Museum. 230:1978. 20.2
× 10.1 × 6.6 cm. Retocada a partir de la imagen disponible
en la web https://www.slam.org/collection/objects/8863/
posturas diferenciales, piernas cruzadas o hacia un lado
son los indicadores del género, masculino y femenino
respectivamente.
El tipo mayormente representado es aquel que muestra las piernas cruzadas y constituye un 78%, frente al
22% que representa la posición sedente con las piernas
dobladas hacia un mismo lado.
Anfitrionas: atuendos y rasgos corporales

En este apartado es donde existe mayor diversidad. En
primer lugar mencionamos los dos ejemplares más austeros de todos. Se trata del HF5 ( Figura 4c) del Museo

Figura 3c:HF10. Ethnologisches Museum Berlin. IV Ca.
42249 a, b. 13 × 13 × 12.5cm. Fotografía de A. Villalonga.
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Figura 4a: HF 2. Museo Anahuacalli Diego Rivera. Catálogo: 671PJ 1316/671 PJ 1318. 8.2 × 10 × 5.5 cm. Imagen tomada
de: VV.AA. Catálogo Teotihuacan Cité des Dieux (2009), cat. 109, p. 299. Dibujo y montaje a partir de Sejourné (1966:
fig. 193)
de Sitio y el HF2 (Figura 4a) del Museo Anahuacalli. En
ambos casos se caracterizan por la ausencia de rasgos
faciales y así se nos muestran insólitamente anónimas.
No presenta tampoco indicios de pintura corporal a excepción de lo que parece ser en la HF5 (Figura 4c) algunos restos de pintura negra o tal vez de combustión en
la parte izquierda del torso y abdomen.
Un ejemplar el HF7 (Figura 3b) presenta lo que aparentan ser seis escarificaciones circulares en relieve, en
cada uno de los hombros, aunque en ambos casos alguna
parece que se fragmentó y fue sustituida, posiblemente
por el coleccionista, por una bolita de algodón. Presenta
asimismo deformación craneal en forma de corazón muy
acentuada con un pequeño orificio circular en la parte
posterior. Se han representado las orejas pequeñas a

ambos lados, los ojos vaciados y la boca abierta con los
dientes representados en bajo relieve sin mostrar mutilación dental. No lleva ningún otro atuendo más.
Otro conjunto presenta una deformación craneal también en forma de corazón pero menos pronunciada. Se
trata del ejemplar HF9 (Figura 5b) que no lleva ningún
elemento en su indumentaria, presenta además las orejas con un par de perforaciones cilíndricas en la base, tal
vez para las orejeras. Destacamos de esta figura también
el hecho de presentar los ojos vaciados con la pupila más
ahuecada, lo que da a suponer que posiblemente también
llevó incrustaciones. También a este grupo con presencia
clara o visible de deformación ligera en forma de hendidura en el centro pertenece el ejemplar HF6 (Figura 3a).
Puesto que se trata de un fragmento, la inferencia que en
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Figura 4b: HF 3. American Museum of Natural History (AMNH), Nueva York. Catálogo: 30.1/9188. 19 × 14 × 9 cm.
Imagen facilitada por el AMNH.

Figura 4c: HF 5. Museo de Sitio, Teotihuacan. INAH 10-412631 0/2. 14 cms. Fotografía: Miguel Morales.
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Figura 5a: HF8. Metropolitan Museum of Art. 2015.226a,
b. 37.5 x 27 cm. Retocada a partir de la imagen facilitada
por James Doyle. Assistant Curator, Art of the Ancient
Americas.

este apartado hacemos sólo refiere los ojos elípticos vaciados y restos de pintura en distintas partes del cuerpo
y rostro. Aparecen representadas las orejas a ambos lados de la cabeza. La izquierda está más deteriorada y en
la base de la derecha se detectan las huellas, de lo que
podrían haber sido orejeras. La boca está abierta, pero
no se representan los dientes.
Un tercer grupo lo conforman tres ejemplares que
presentan rostro trapezoidal sin acusar la hendidura en
el centro. Se constituye por el ejemplar HF4 (Figura 2b),
HF3 (Figura 4b) y el HF1 (Figura 2a). En el primer caso,
el HF4 además presenta en el empeine de los pies adornos y en las muñecas lo que parecen ser pulseras. También aludir a posibles escarificaciones o adornos que podrían haberse despegado de la figura, éstas se aprecian
especialmente en las huellas dejadas en el hombro izquierdo. La figura posee además restos de pintura corporal amarillo-ocre en el cuerpo y en el rostro una faja horizontal de pintura roja sobre los ojos que impregna hasta
parte de la frente de la figura. Los ojos conservan incrustaciones de pirita y parece llevar orejeras rectangulares.

Figura 5b: HF9. Museo Regional de Yucatán “Palacio Cantón” Mérida, México. 10-251140 0/41. 22 × 16.2 × 18 cm. Tomado de VV.AA. Catálogo Teotihuacán. Ciudad de los Dioses (2011:fig. 155).
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Figura 6: Cédula del Ethnologisches Museum Berlin con los datos de adquisición de la pieza HF10 (Figura 3c) a Leonhard Schultze-Jena en 1931.
El ejemplar HF3 (Figura 4b) presenta las orejas ornamentadas con orejeras circulares, boca abierta mostrando los dientes, de nuevo sin mutilación y ojos rasgados con incrustaciones de mica o pirita. Este ejemplar
posee además una faja horizontal de pintura roja sobre
los ojos. Asimismo como elemento singular, destaca un
collar de cuatro vueltas compuesto por elementos circulares planos.
Finalmente el ejemplar HF1(Figura 2a) presenta
pintura facial roja hasta la frente. Las orejas, aunque

fragmentadas, se han representado a ambos lados de la
cara. Cabe mencionar que en este ejemplar, la cara se
constituye a partir de una máscara. Es el único conocido
que tenga este rasgo, de manera que la máscara pivota
sobre el cuerpo8. En la boca abierta se han representado
los dientes, sin evidencias de mutilación.
Como se ha notado en todos estos ejemplares la cabeza está rasurada, no lleva tocado ni peinado y están
desnudos a excepción de los ornamentos ocasionales que
pueden llevar.

8. Carlos Múnera (1991:335-341) en curso del Proyecto Arqueológico Teotihuacán 80-82 excavó una ofrenda cerámica procedente
de un entierro primario infantil que representaba un bulto mortuorio. Cabe mencionar como la pieza comparte algunas semejanzas con respecto a las host figurines, a pesar de que no existen las extremidades. El rostro ausente recuerda al ejemplar HF2
o el HF5, aunque una máscara cerámica fue colocada sobre éste y la oquedad rectangular en el pecho se asemeja a los ejemplares analizados. No obstante no hay mención a que en su interior se hallaran figurillas, si bien el autor sugiere que dicha oquedad tendría “[…] el fin de depositar en ella algún objeto complementario.” (1991:338).
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Un ejemplar que incluímos en este estudio es el HF8
(Figura 5a), que si bien procede de Escuintla y fue manufacturado en la región del Pacífico de Guatemala, se
relaciona estilísticamente con las host figurines teotihuacanas. Este ejemplar posee restos de pintura roja en
el rostro y en distintas partes del cuerpo, así como de
pigmento negro en parte delantera del torso y brazo izquierdo. La figura presenta orejas más naturalistas y orejeras muy grandes, circulares a ambos lados. La boca se
representa abierta, con los dientes realzados y tal vez pintados de blanco. Los ojos más elípticos muestran aún restos de pirita. Esta figura además lleva el pelo largo, con un
corte recto con flequillo inciso sobre la frente y la melena
que cae por detrás, hacia los hombros. Notamos que hay
una perforación en la parte posterior de la cabeza. La figura lleva como atuendo un collar de cuentas de tres vueltas, similar al que presenta el HF8. (Figura 5a)
El ejemplar HF10 (Figura 3c) no ha conservado la
cabeza, pero evidencia huellas claras de que podría haber sido muy similar a la disposición del HF4 (Figura
2b). Presenta adornos circulares con incisión en el centro, en el empeine de ambos pies, pulseras en las muñecas y adornos circulares planos en la parte superior de
ambos brazos así como un collar de una sola vuelta. Incluso el nicho del torso es en forma trapezoidal, igual
que el HF4. Las dimensiones de ambas piezas también
son semejantes.
Las figurillas huéspedes: acercamiento
iconográfico

Nos acercaremos ahora a analizar todas las figurillas que
integran el interior de las host figurines. Considero de
crucial importancia analizar estos contenidos para contribuir a esclarecer la interpretación de estas figuras, ya
que dudo que se pueda ofrecer una explicación unilateral
al respecto dada la variabilidad detectada en las anfitrionas. Al respecto mencionar que excluimos en esta sección
la HF9 y 10 por motivos distintos. La HF9 fue excavada
en el interior de la Estructura XIV de Becán (depósito

69-2) por J.W. Ball (1974) y ha sido objeto de análisis
exhaustivo y publicaciones recientes (Bonnafoux et al.,
2011). La HF10 (Figura 3c) no ha conservado figurillas
en el interior por lo que se descarta también9.
HF1. (Figura 2a). Se ha conservado la figurilla adosada a la cara interior de la tapadera trapezoidal. Representa una mujer ricamente ataviada con quechquemitl
que deja entrever sus manos por debajo. Lleva un collar de banda pintado de verde, orejeras circulares pintura facial naranja y tocado rectangular de banda de plumas con flor en el centro. Puesto que este ejemplar de
host figurines se encontró en contexto arqueológico en
el apartado siguiente se hará mención a la distribución
de las 11 figurillas hechas a molde policromadas que se
hallaron dispuestas junto a esta ofrenda y que permiten inferir algunas interpretaciones. Es muy posible que
éstas se encontraran originalmente en el interior de la
anfitriona. De las figurillas dispuestas 7 de ellas son del
tipo “half conical” con brazos ausentes o que se introducen dentro del cuerpo cubierto con túnica y con un elaborado tocado10. De éstas siete, dos presentan el mismo
tipo de tocado de plumas, ojos, antenas y probóscide de
mariposa11, además de una fila de gotas de agua que cae
sobre la frente de la figura. Estos ejemplares presentan
policromía idéntica en el tocado donde se encuentran
representados el ocre, rojo, blanco y gris12 para formar
las distintas partes, con lo que su aplicación podemos
deducir que es codificada. Otro conjunto de 3 figurillas
“half conical” que también presentan la túnica o vestido
que cubre le cuerpo, presentan los mismos rasgos iconográficos: un tocado similar a lo que Sejourné definió
como posibles sombreros (1966: fig. 39, f y h) formado
por un tocado de bandas horizontales con elemento circular o nudo en el centro y en su remate superior un
elemento tubular en apariencia semirígido en el lado
izquierdo que se proyecta hacia fuera y sobresale del
cuerpo de la figura y un contrapeso en el extremo derecho. El tocado y el sombrero son rojizos, la cara pintada de ocre y el vestido en blanco grisáceo menos las
dos vueltas inferiores circulares que son de color ocre.

9. Maria Gaida, Ethnologisches Museum Berlín (comunicación personal, 20/05/2019). La pieza fue comprada en 1931 por Leonard Schultze-Jena en Azcapotzalco.
10. Para algunos autores esta túnica o vestido identifica a figuras masculinas (Sejourné 1966:145), para otros es un vestido que
corresponde al género femenino (Cabrera 1993:211, cat.61). A. Headrick (2007) interpretó estas figuras “half conical” como
representaciones de bultos mortuorios.
11. Casco en forma de mariposa. Véase tipos y variantes en Sejourné (1966: 179-181, fig. 124-126).
12. Cabrera Castro (1993: 211, cat. 61) indica que es verde, intuyo que en función de la publicación los tonos aparecen más verdosos o más grisáceos.
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Otro conjunto de dos figurillas presentan una especie de
yelmo acolchonado o casco estriado, con un remate semicircular encima pintado de negro y remate superior
de plumas en blanco grisáceo. Este tipo de tocado es similar al que Sejourné identifica como uno de los tipos
de coronas (Sejourné 1966: fig 43e). El vestido cónico
evidencia restos de pintura rojiza, igual presente en el
rostro exceptuando en el cuello que aparece pintado de
ocre. Otros tres ejemplares constituyen un cuarto grupo:
posición sedente con las piernas abiertas o cruzadas (solamente un ejemplar se conserva completo, los otros están parcialmente fragmentados), collar de banda en el
cuello, taparrabo o maxtlatl. Las cabezas parecen llevar el pelo recogido y en el remate superior un tocado
semicircular de plumas de las que sobresalen por delante cinco rojizas que destacan del fondo grisáceo del
tocado y del borde externo pintado en ocre. Finalmente
comentar el último ejemplar aislado, es decir, aunque es
semejante en posición del cuerpo sentado que el grupo
anterior, no comparte el mismo tipo de tocado y es un
jorobado (Cabrera 1993:211, cat.61): éste se compone
por una flor de cuatro pétalos y en su remate superior
un tocado corto de plumas con chalchihuites dispuestos en una faja horizontal. Los jorobados aparecen representados entre las figurillas de barro teotihuacanas.
Sejourné (1966: lám 56, p. 247, lámina165) sugirió relaciones directas con el dios Nanahuatzin. Silvia Trejo
(2007:19) sostiene que algunos mitos cuentan como la
diosa Xochiquetzal engendró junto a Pilzintecutli a este
dios y que en Tamoanchan era atendida por varias diosas y la cuidaban enanos, jorobados y otros seres. También C.E. Tate (1993:16) sostiene como entre las civilizaciones Mayas y Aztecas, los jorobados y los enanos
servían en las cortes regias como mensajeros especiales que podían traspasar la barrera del inframundo. Sin
duda llama la atención la presencia de este jorobado y
su posible relación con la anfitriona y con el mundo del
más allá.
Sin duda estas figurillas a las que podemos agrupar en conjuntos de dos figuras o tres, forman un grupo
consistente que comparte la misma iconografía, misma
aplicación cromática y, en consecuencia, representan la
misma entidad. En una segunda fase de esta investigación (artículo en preparación) ofreceremos algunas propuestas al respecto.
HF2 (Figura 4a). Las figurillas que residen en esta
anfitriona son un total de 9. Es probable que hubiera alguna más, ya que nótese que la anfitriona en su sección
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frontal está fragmentada y le falta un brazo, lugar donde
con toda seguridad, se localizaría, si partimos de la acusada distribución espacial simétrica de las figurillas, otro
ejemplar. Iniciando el recorrido por la sección frontal,
la figura que ocupa la cabeza es más volumétrica, es un
tipo de figurilla designada como “half-conical” o de base
cónica y todo su cuerpo queda oculto debajo de la indumentaria. Lleva un collar de banda pintado de ocre,
orejeras circulares y un complejo tocado con tres elementos trapezoidales centrales con remate superior de
plumas. La figurilla que descansa debajo de ésta, presenta un tocado de chalchihuites con cuatro elementos
verticales que separan a su vez tres rostros frontales,
ataviados con orejeras y con sus respectivos tocados de
plumas. Predomina el blanco a excepción del color ocre
para partes del tocado. No puede apreciarse si la figura
llevaba adherido algún otro material a la altura del pecho, pero la huella que ha dejado, evidencia falta de pigmento en este sector. La figurilla que se conserva en el
extremo del brazo es femenina, lleva collar de banda y
encima uno tubular, orejeras y un tocado de tipo acolchado. Prácticamente toda la figura que interpreto como
femenina, por la presencia de falda y capa, presenta todo
el cuerpo pintado en blanco, a excepción de la parte inferior del tocado y el rostro, en amarillo-ocre. De la sección
posterior del cuerpo destacan las dos figurillas centrales: la que ocupa la cabeza con tocado de plumas, orejeras cilíndricas, collar de banda, falda y capa y la que se
encuentra justo en la zona de central del tórax, que presenta un tocado de plumas al que seguramente se adhirieron en el centro otros elementos, posiblemente apliques o adornos. La figura además sostiene dos escudos
rectangulares con plumas en los extremos. De manera
general comentaremos que las 4 figurillas a molde que
se encuentran en las extremidades son femeninas: visten falda y capa, en el caso de las extremidades superiores, ésta además se anuda en el centro.
HF3. (Figuras 4b, 7a, 7b). En esta anfitriona se localizan un total de 9 figurillas, siendo una de ellas de mayores dimensiones y ocupando la posición central del
nicho. Esta figura interior ha sido identificada por algunos autores (Barbour,1993:213) como masculina. Destaca porque ocupa la posición central entera y muestra
alas de mariposa en los extremos, un elemento central
que, tal vez por su huella circular y el color ocre, podría
corresponder a un espejo de pirita. La figura lleva collar
de cuentas de cuatro vueltas, orejeras circulares y un tocado con fondo de plumas sobre el que se disponen dos
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Figura 7a y 7b: Detalle dibujado por A.Villalonga del interior de la HF3 (Figura 4b).
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medallones que tal vez representen conchas estilizadas
en cuyo interior se representa una placa bucal13 o nariguera poligonal en forma de mariposa estilizada y en la
parte superior una banda rectangular con tres círculos.
Cabe mencionar que se asemeja a la plaquita moldeada
con nariguera como basamento de un templo que publicó Von Winning (1987, T.II, 6,a.). Tal como señaló el
autor (1987:59-60) no es posible determinar si el motivo iconográfico de la placa bucal deriva de una estilización del talud-tablero, dada su semejanza o si se trata
de una coincidencia. La policromía de esta figura es extraordinariamente variada, aunque siguen dominando el
verde, el rojo y el blanco, para sus distintas partes. Las
ocho figurillas a molde que se encuentran distribuidas en
las extremidades deben estudiarse igualmente en detalle. Solamente dos, que se localizan debajo de la tapa que
cubría las piernas, no son visibles y no las podemos analizar. Barbour identificó que dichas figurillas eran masculinas y femeninas, aunque no determinó más que la indumentaria era el indicador14. Precisaría que en este caso
es el tocado lo que le permite a Barbour discriminar el
género, ya que la indumentaria es muy semejante entre
ellas. Aquellas que se encuentran en la sección posterior
corresponden a representaciones femeninas, llevan un
tocado de banda con estrías y dos remates semicirculares o redondeados en los extremos superiores. Las figurillas de la sección anterior, son masculinas ya que llevan
un tocado semejante al yelmo acolchonado con remate
de plumas superiores. Las dimensiones de las figurillas
no superan los 4 centímetros y la policromía observada
no permite identificar más que color ocre y rojizo.
HF4. (Figura 2b). La única figurilla que reside en la
parte central del nicho lleva falda y huipil pintado en
blanco, un collar de banda en tonos ocres, dos orejeras
circulares y tocado estriado pintado de ocre. Nótese asimismo como el rostro está pintado de rojo.
HF5. (Figura 4c) Las seis figurillas que la integran son
similares a las que se encuentran en HF2 (Figura 4a).
En esta ocasión, tanto la sección anterior como posterior parece que una figura del tipo “half conical” ocupa
en eje central, el tocado lleva tres elementos circulares y
se remata superiormente por plumas. En el tocado de la
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figurilla posterior se aprecia que si bien el blanco dominaba, también hay círculos en amarillo. La figura superior lleva huipil y falda, collar de banda, orejeras y, aunque el detalle no permite una observación muy detallada,
recuerda la representación de un penacho en uno de los
lados y de un pájaro (¿quetzal?) en el otro. El tocado en
la parte baja está pintado en amarillo y blanco para la
parte superior. La figura superior de la sección anterior
es similar a su homónima anterior, aunque está prácticamente toda pintada de blanco, a excepción de la parte
baja del tocado que destaca en ocre.
Llama la atención de estas huéspedes que las que
ocupan las extremidades superiores son diminutas y casi
no se han esbozado los rasgos. Una huella dejada, tanto
en la sección anterior como posterior interna del brazo
derecho de la anfitriona, indica que posiblemente dos figurillas menores ocuparon ambos lugares, de modo que
tal vez hubieron 8 figurillas en la parte del tronco. Se desconoce si en las piernas se podían haber alojado figurillas, probablemente dos, siguiendo la disposición simétrica que venimos analizando, sin embargo hay escasos
datos al respecto de este ejemplar.
HF6 (Figura 3a). La figurilla del torso llena todo el nicho y se sitúa en el eje central. Es femenina atendiendo a
falda y quechquemitl, con una capa encima de color azul.
Como ornamentos lleva orejeras circulares, collar de
banda con cuentas encima y un tocado en el que destacan
tres flores de cuatro pétalos con resplandor de plumas
hacia fuera. La flor presenta tonos ocres, exceptuando el
centro que se pintó de rojo. La base del tocado de plumas
es blanco. El fondo se completa por un tocado de plumas
en blanco15. Quisiera evidenciar que a pesar de que Barbour (1993:214) mencionaba en relación a este sujeto
que no es frecuente que una figura femenina se encuentre en la zona central, ya que suelen estar en el pecho y
en las extremidades, quisiera evidenciar como el análisis que acabamos de comentar que la HF4 (Figura 2b) o
la HF2 (Figura 4a) lo descartan por poner un ejemplo.
HF7 (Figura 3b). En esta anfitriona se conservan
dos figuras. La figura que se encuentra detrás de la tapa
es femenina: lleva huipil y falda, presenta tocado de
banda con elemento circular en el centro, flor, orejeras

13. Siguiendo a Von Winning (1987:59) la placa bucal puede ser de dos tipos: la que designa como “nariguera poligonal” y la “bigotera o banda labial de Tláloc”. Suele considerarse un atributo habitual en imágenes antropomorfas del Dios Mariposa (1987:T.I,
123). Por el contrario A. Caso (1966:258-259) asocia la nariguera escalonada (yaca papalotl) o “mariposa de nariz” a los símbolos asociados con el agua.
14. “The smaller figurines in the legs and arms are simply dressed females and males.” (Barbour, 1993:213, cat. 63).
15. Von Winning (1958:53) especifica los colores.
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circulares, collar y sujeta a ambos lados, con una disposición que recuerda a las figurillas que sostienen los escudos, tres elementos verticales unidos por dos círculos
concéntricos. La figura presenta tocado, orejeras, collar
y los elementos sustentados en azul. Cabe mencionar asimismo que la figurilla interior no está hecha a molde,
sino a mano a diferencia de las analizadas hasta ahora.
Tiene mayor corporeidad y muestra lo que parece ser
un guerrero ya que con la mano izquierda sostiene un
escudo trapezoidal o cuadrangular y con la derecha alza
en alto una arma tipo maza16. Los ojos y boca de la figura
presentan restos de pintura blanca. Lleva orejeras y un
collar de cuentas azules, así como ornamentos en el empeine y tobillo pintados también en azul.
HF8 (Figuras 5a, 8a, 8b). En este caso cabe mencionar que no analizaremos la figurilla de la sección anterior puesto que faltaba y según W. Barbour (1993:215,
cat. 66) fue reconstruida siguiendo el modelo de la figurilla de la posterior. La figura ocupa todo el centro
de la figura, igual por ejemplo que la HF3 (Figura 4b).

Figura 8a y 8b: Detalles del interior de la HF8. (Figura 5a). Fotografía: James Doyle. Assistant Curator, Art of the Ancient Americas. Metropolitan Musem of Art.
16. Marco A. Cervera Obregón (comunicación personal 20/05/2019) sugiere que va armado más como guerrero del Occidente de
México que con armas teotihuacanas, si bien los escudos rectangulares son más propios de Teotihuacan no son exclusivos. Aunque en la antigua urbe se han recuperado cabezas de maza, al parecer tampoco era el arma más común, a diferencia del Occidente de México. Ambos sospechamos de la autenticidad de la pieza.
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Lleva un tocado de tipo arquitectónico, tal vez un templo estilizado y encima de éste una referencia clara a la
mariposa, con los ojos circulares en ocre, emplumados
y la probóscide. La figura lleva un flequillo recto, que
cae debajo del tocado, imitando a la anfitriona, placa
bucal o nariguera, orejeras circulares y un atuendo peculiar compuesto por tres vueltas de collar de placas
cuadradas y un vestido inédito compuesto por cuatro
medallones semicirculares sobrepuestos a tres (aunque
solamente se conserva uno y huella de otro) solapas
rectangulares colocados encima de una placa o base.
Las piernas de la figura se ven por debajo del vestido y
lleva sandalias y ornamento en los tobillos. A diferencia de los casos analizados previamente, en los brazos
no aparecen figurillas huéspedes antropomorfas, sino
que en este caso se han sustituido por medallones con
la flor de cuatro pétalos y tres volutas, que habitualmente aluden al agua o bien a la sangre. En las cavidades que ocupan las piernas se han identificado dos figurillas también distintivas: ambas son masculinas, con
el maxtlatl, ornamentos en las sandalias y llevan en el
pecho un aplique en forma de medallón circular con la
imagen de la flor de cuatro pétalos. Las dos figuras se
distinguen por llevar en la cabeza un elaborado casco,
una de ellas en forma de ave, con ojos emplumados y
pico. La otra lleva el tocado hecho a mano con dos tiras
redondeadas que conforman los ojos o anillos en los
ojos, una probóscide y en la parte inferior unos labios
con los extremos doblados hacia arriba y con una fila
de dientes debajo, características propias del Tlaloc B
o Tlaloc-Jaguar (Pasztory: 1974, Von Winning 1987:T.I,
95), dios tutelar del complejo Guerra/Sacrificio. La presencia de la probóscide nos llama la atención; es un elemento iconográfico propio de la mariposa, no del dios
Tláloc B, pero sigue siendo un rasgo asociado a la simbología mortuoria. Analizando las dos figuras huéspedes masculinas con sendos tocados, considero que aquí
se están representando los precedentes de las órdenes
militares de los caballeros águila y jaguar del Posclásico, cuya existencia ya intuía Von Winning (1987:T.I,
169). Cabe mencionar asimismo que la mayor parte de
las figurillas se han elaborado a mano, aunque posiblemente se utilizando moldes para algunos detalles como
los apliques. Esta variación en los motivos iconográficos así como en la técnica de manufactura, de tipo regional, es propia de los talleres alfareros de Escuintla17,
de dónde procede la pieza referida.

53

Analizando en común algunos de los rasgos compartidos entre las huéspedes podemos señalar algunas
constantes.

Código cromático. El uso de los colores si bien es variado, su aplicación parece seguir una constante entre
ocre, rojo, negro, blanco y verde/azul. Cabe señalar al
respecto que el color es poseedor de significado semántico como ya ha sido demostrado en otros estudios (Dupey, 2006, 2009, 2015). Es muy probable que la aplicación concreta de determinados colores en las huéspedes
apunte a direcciones que sin duda deben ser analizadas
con mayor profundidad. En este caso se ha observado
también que algunos ejemplares de anfitrionas, como es
el caso de la HF1 (Figura 2a), que presenta el rostro pintado en rojo, la HF3 (Figura 4b) con una franja o banda
también en rojo en parte de la frente y en los ojos, así
como la HF4 (Figura 2b), HF8 (Figura 5a) o la HF9, presentan asimismo restos de pintura facial en rojo. Testard y Serra Puche (2011:239) basándose entre otros
elementos distintivos como los tocados y en la aplicación
simbólica de pintura facial en las figurillas del sitio epiclásico de Xochitécatl, Tlaxcala, identificaron la presencia de figuras proto-Tlazoltéotl y proto-Xochiquetzal. En
nuestro caso, la ausencia de otros atributos nos impide
proseguir con su identificación. Por el momento, ante la
ausencia de atuendo distintivo y tocados en las anfitrionas, propongo que la desnudez y asexualidad pudieran
haberse identificado con lo divino, ya que a falta de atributos que permitan corroborar que se trata de dioses,
tal vez deberíamos considerar que son expresiones de
lo divino. La presencia de la banda roja o pintura facial
aplicada en algunos de los rostros de las anfitrionas podría considerarse tal vez un indicador de una forma precursora de esta deidad. En el Posclásico la diosa Xochiquetzal tiene muchos elementos que se vinculan a ella: la
fertilidad, la guerra, el sustento, pero también la muerte.
Como señalaba M.J Rodríguez-Shadow: “[…] según la Historia de los mexicanos por sus pinturas, ella fue la primera
mujer muerta en la guerra, y quizá por eso se le [sic] asociaba también con la muerte, era considerada una Cihuatéotl.” (1997:428)
Las incrustaciones oculares. Además algunas de ellas,
tal como sucede en la litoescultura antropomorfa teotihuacana (Villalonga 2014: 507-509) muestran o bien los
ojos huecos o vaciados (HF1, HF6, HF7, HF9), sin rostros

17. Henderson (2011:589) lo ha señalado para las vasijas e incensarios de Escuintla, Guatemala.
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(HF2, HF5) o los ojos rellenos con restos de incrustaciones de pirita o mica HF3, HF4, HF8). La pirita de hierro
fue usada como espejo en Mesoamérica, tanto formando
parte de la indumentaria como en los rituales adivinatorios. Tal como sostiene K.Taube, en Teotihuacan si bien
hay escasa información que describa su contexto18, “[…]
mirrors were strongly identified with eyes […] to represent the shinning pupil.”(1992:181). Y más adelante concluye: “With their identification with eyes, faces and pasasageways, it is fairly clear that Teotihuacan mirrors were
used in divinitation, a means of seeing into the supernatural world.” (1992:198)

Símbolos recurrentes: la flor de cuatro pétalos y la mariposa. Frente a la desnudez aparente de las anfitrionas,
se opone la extraordinaria variedad en la indumentaria y
tocados de las huéspedes. Si bien algunas de ellas se pueden agrupar como se ha mencionado para la HF1(Figura
2a) y parecen formar un conjunto consistente, en los
otros casos conservados existe diversidad aunque también se comparten algunos elementos iconográficos en
los que nos vamos a detener. La flor de cuatro pétalos ha
aparecido en algunos de los integrantes de las huéspedes, en algunos casos asociado al tocado HF119(Figura
2a), HF6 (Figura 3a) y HF7 (Figura 3b) en otros aparece
como aplique aislado en el interior de la anfitriona o en
el pectoral de la figurilla como en HF8 (Figura 5a). Puede
aparecer como un signo independiente o asociado al resplandor de plumas o a volutas de agua. En cualquier caso
retomando a Von Winning (1987: T.II, 31-32) el uso amplio y variado del signo se vincula con la fertilidad, aunque no excluye otras interpretaciones mitológicas. En
este sentido tal vez deba reconsiderarse la interpretación que Heyden hizo de la cueva de la Pirámide del Sol
y el culto a la Diosa Madre. Heyden sugirió que la cueva
tiene forma de flor de cuatro pétalos y “[…] simboliza la
matriz materna, la creación, el lugar del surgimiento y el
lugar de descanso” (1977:24).
Otro elemento recurrente que se ha detectado en el
análisis es la presencia de los simbolos que representan

la mariposa20 (pars pro toto) en los tocados de algunas
huéspedes. Dos de las figurillas de HF1 (Figura 2a) llevaban un tocado en forma de mariposa, la HF3 (Figura 4b)
presentaba también rasgos iconográficos como la presencia de alas de mariposa en la huésped que ocupaba
el eje central, y destaca la HF8 (Figura 5a) también ocupando el eje central con el tocado de mariposa así como
la figurilla que descansa en una de las piernas, cuyo tocado presenta la característica probóscide. Von Winning
(1987:T.I, 115-123) advirtió diferencias entre la función
simbólica de la mariposa representada en la cerámica y
en la pintura mural21. En la primera adquiere un carácter
marginal, mientras que en la cerámica ocupa un rango
nominal “[…] en el que el insecto se convierte en nahual
de un ser sobrenatural, el Dios Mariposa.” (1987:T.I, 123).
La mariposa aparece en la cerámica asociada a contextos seculares y rituales en Teotihuacan y posiblemente
fue la expresión de una clase administrativa que adoptó
el icono de la mariposa como su nahual. De este modo:
“Individuos ataviados con elementos de mariposa representan al Dios Mariposa, la deidad titular de los mercaderes y embajadores, o sea la clase administrativa que se encarga del intercambio de productos y de la difusión de los
conceptos ideológicos. Por ser viajeros en territorio hostil
tenían también una función militar, lo que se expresa en
la asociación de símbolos de mariposa con signos de armas.” (1987:T.I, 125). El hallazgo en 1982 de un taller
de cerámica para la producción de incensarios en la Ciudadela sacó a la luz más de 20.000 adornos o apliques.
Por su ubicación, se sugirió que la producción y distribución de estos incensarios estuvo controlada por el Estado. En el análisis de S. Sugiyama (1998:5, 2005) puede
identificarse que dentro de la categoría de adornos zoomorfos, la mariposa es, sin duda, la que estaba más ampliamente representada. (Sugiyama 2005: tabla II, p.10,
fotografías 23-33).
Como señalaba Paulinyi (2014:29) es frecuente la
iconografía del Dios Pájaro Mariposa en las zonas de influencia de la metrópolis, especialmente en cerámicas
e incensarios de Escuintla, Guatemala. En nuestro caso

18. Vid. al respecto Gazzola et al. 2016:107-124.
19. Dada la conservación de la figurilla no se puede determinar con certeza, tal vez sea un chalchihuite.
20. Los elementos lepidópteros señalados por Von Winning consisten en: “[…] dos ojos emplumados, la trompa o probóscide enrollada en carrete, y dos antenas largas y delgadas que se curvan encima de los ojos y terminan en filamentos de manojos de plumas.”
(1987: T. I, 119). Vid al respecto el estudio iconográfico de la mariposa en de Sugiyama (1988:16-17).
21. En la pintura mural el propio contexto que envuelve a la figura permite análisis más prolijos, en la cerámica los elementos de
mariposa aparecen más restringidos y aislados. Recientemente Z. Paulinyi (2014) revisa los elementos o signos que forman el
complejo del dios en sus representaciones pictóricas y cerámicas. El signo “ojo de reptil” y “comb & bar” no se dan en los ejemplares analizados, no obstante sí que aparece la flor de cuatro pétalos que es otro de los símbolos que lo definen.
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cabe mencionar que la HF8 (Figura 5a), procedente de
Escuintla, presenta una clara iconografía asociada a la
mariposa, presente en los atributos de la huésped que
ocupa la posición central, así como en las figuras que
se colocaron en las piernas. Además destaca el aplique
circular en el pecho de ambas simulando un escudo o
espejo. Cabe mencionar que este aplique circular está
presente también en tres figuras huéspedes de la HF9
(Figura 5b), procedente de Becán, y se identificaron
como espejos (Bonnafoux et al. 2011: 73). Por otro lado,
otro elemento que llama la atención en la HF9, reside en
que cabría esperar una iconografía con presencia de elementos del complejo mariposa, como su homónima foránea, la HF8 (Figura 5a), sin embargo ésta no se encuentra
presente. En su lugar se representan figurillas con atributos del dios de la lluvia Tlaloc, el signo “lechuza y armas”22, identificado como la insígnia heráldica del complejo guerra-sacrificio, y una figura con tocado de felino.
No hay presencia de atributos de mariposa, sin embargo
por la iconografía de las huéspedes se sigue asociando
igualmente todo el conjunto, a una dimensión militar.
(Bonnafoux et al. 2011:73).
Recientemente señalaba C. Conides (2018:115, 2017:
112-113) que dos de las figurillas del HF1(Figura 2a)
llevan un tocado de mariposa/serpiente. En su análisis de los contextos en los que aparece este símbolo en
las cerámicas y representaciones pictóricas, pone en relación el simbolismo de la mariposa, tradicionalmente
asociado a la guerra y al sacrificio23, a una asociación
con el agua, las plantas o las ofrendas relacionadas con
el agua24. Sugiere que los personajes que llevan este tipo
de tocados funcionaron en contextos rituales o adivinatorios o en actividades que podrían haber conmemorado o recreado actividades (militares, sacrificiales, ritos agrícolas, etc). Sugiere asimismo la posibilidad de
una institución de carácter más popular, que parece haber sido estratégica por parte del estado para mantener la cohesión entre distintos grupos en la ciudad. Esta
institución seria responsable en llevar a cabo rituales
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centrados en la mariposa o en una deidad. Para Z. Paulinyi (2014) en su análisis de la presencia del dios en las
pinturas murales de Atetelco nos lo sitúa en un contexto
mítico, donde el dios resurge o renace del Inframundo,
lugar de plantas, agua y muerte. Recientemente J. Nielsen (2018:94-95) ha recuperado la equivalencia simbólica de las mariposas a las almas de los muertos en
base a dos elementos íntimamente vinculados: la pupa
del insecto durante su metamorfosis equivale a los bultos mortuorios (Headrick 1999, Taube 2006) que eran
incinerados. Su transformación en mariposa equivale a
la creencia de un cambio de estado tras la incineración.
Finalmente las costumbres migratorias de las mariposas
Monarca, sería crucial para comprender la formación de
una creencia del Centro de México en el que las almas de
los difuntos regresan en distintos intervalos de tiempo.
Según Nielsen (2018:93-95) las mariposas teotihuacanas constituyen pues, un símbolo de la representación
de las almas de los muertos.
Por las escasas evidencias que presenta el complejo
mariposa en el análisis de las figuras huéspedes, representado en apenas tres ejemplares, solamente puede
sugerirse una asociación conectada tal vez al culto a la
deidad o a representantes de la deidad. Tal y como ya señaló E. Pasztory (Berrin & Pasztory 1993:210) son escasos los ejemplares en los que las figuras huéspedes definen rasgos de divinidad.
En esta propuesta inicial que presentamos aquí hemos tratado de definir los tipos, establecer sus variantes
y evidenciar algunos rasgos compartidos por las figurillas huésped. El análisis de un posible código cromático
que nos ayude al acercamiento en la identificación de dichas figurillas debe ser analizado, sin duda, con mayor
profundidad. Asimismo puesto que las figurillas de arcilla mantienen cierta resistencia al cambio, la posibilidad
de tratar de establecer conexiones o paralelos con otras
figurillas de sitios más tardíos puede ayudar en esta tarea. Finalmente el breve análisis iconográfico presentado aquí acerca de la presencia de algunos elementos

22. Para Von Winning (1987:T.I, 168) la insignia “escudo con mano/flechas/lechuza” forma parte de la simbología mortuoria de
Teotihuacan.
23. J.C. Berlo (1983) subrayó la vinculación de la mariposa con un carácter militarista. Sugiere la existencia de una diosa marcial
mariposa teotihuacana, precursora de la diosa Xochiquetzal del período posclásico. También Headrick (2007:129-130) le concede atribuciones guerreras.
24. No olvidemos que su temprana relación con el agua había sido señalada y compartida por varios autores (Armillas 1945, Caso
1966, Kubler 1967) aunque no se descarta asimismo que estos insectos tengan relación con el inframundo y la residencia de las
almas (Kubler, 1967:9). Esta última idea será secundada por varios autores, tal y como subrayó Sugiyama (1988:16-17). Paulinyi (2014) sintetiza que las lecturas iconográficas que han dominado son que se trata de la imagen del dios mariposa y de los
guerreros, de ambos o de los representantes mortales del dios mariposa (Paulinyi 1995).
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simbólicos recurrentes detectados en los atributos de las
huéspedes, como la flor de cuatro pétalos y la mariposa,
parecería apuntar en estos casos a un contexto acuático,
de fertilidad que frecuentemente se asocia también al
Inframundo.
Esperamos en breve (artículo en preparación) poder
apuntar algunos datos acerca de la problemática con los
contextos, las cronologías y así como revisar y discutir
las interpretaciones que se han forjado alrededor de su
enigmática existencia.
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Resumen
El Códice Borgia presenta uno de los rituales más complejos de
toda la liturgia mesoamericana; el conocido como “los nueve
rituales para la luz, la vida y el maíz”. El presente estudio es la
primera entrega de una serie de artículos en los que se realiza
una revisión crítica e interpretativa del ceremonial litúrgico,
representado entre las páginas 29 y 42 del documento. Con el
objetivo de una mejor comprensión de todo el imaginario reflejado, se plantea una aproximación interdisciplinar que permita
apreciar la gran cantidad de figuras poéticas visuales y sutilezas que conforman el discurso religioso y artístico mesoamericano, aspirando a una mayor intelección de su cosmovisión.
Palabras clave: Códice Borgia, religión, rituales, liturgia,
cosmovisión, sacrificio humano

Abstract
The Borgia Codex presents one of the most complex rituals in
all the Mesoamerican liturgy; the known as “the nine rituals for
light, life and corn”. The present work is the opening article of a
series in which the ceremonial represented, between the pages
29 and 42 of the codex, is critically revised and analysed. With
the main aim of a better comprehension of the whole reflected
imaginary, an interdisciplinary approach allows us to realize
the large amount of rhetorical figures and subtleties englobed
in Mesoamerican religious and artistic speeches and, hence, a
finer understanding of their worldview.
Keywords: Borgia Codex, religion, ritual, liturgy, worldview,
human sacrifice

J
El Códice Borgia (CB1), es un documento único en su especie; aunque no es el único códice de carácter divinatorio-ritual sí que presenta ciertas características insólitas,
como las escenas de la parte central del códice comprendidas entre las páginas 29 y 46 del CB. La excepcionalidad de estas páginas y su naturaleza enigmática ha hecho
que los académicos lleven más de un siglo intentando
vislumbrar el verdadero significado de unas páginas en
las que nada parece haber sido incluido al azar. Sin embargo, dada la complejidad de estas imágenes, aún no parece haber un consenso determinante para la interpretación del códice2. Por ello, este estudio pretende aportar
algunas nuevas consideraciones que permitan corroborar y/o desmentir las teorías anteriores mediante una
revisión crítica basada en los métodos propios de la historia del arte, como el análisis compositivo o el análisis
iconográfico e iconológico más allá de la identificación
de personajes y sus atributos.
Los primeros estudios publicados sobre el CB (Seler,
1906 y 1963) asumieron que se trataba de un documento
que recogía distintos mitos relativos a la cosmología y
la astrología de los antiguos pueblos de México. Sin embargo, aunque se partiera de una interpretación aparentemente elocuente, más tarde imagen y mito divergían de

1 Todas las láminas del CB se encuentran al final del artículo, identificadas con el número de página original que ocupan en el códice, consultar a necesidad del lector.
2 Consultar la bibliografía específica para ver el listado de los principales estudios interpretativos del códice.
Publicado en Congreso internacional sobre iconografía precolombina, Barcelona 2019. Actas, Victòria Solanilla Demestre, editora
(Lincoln, Nebraska: Zea Books, 2020). https://doi.org/10.32873/unl.dc.zea.1245
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manera irreconciliable, obligando a realizar lecturas forzadas de imagen. Un claro ejemplo de ello es el comentario que hace Seler de la primera página del ritual (29
CB3), la cual interpreta como el mito tolteca de Quetzalcoatl convirtiéndose en Venus. Seler legitima su tesis a
través de la repetida aparición de Quetzalcoatl en las láminas y los accesorios iconográficos que presenta el personaje –el tocado de estrella y la pintura facial4– que relaciona con Venus. Asimismo la continuidad narrativa del
documento lleva a Seler a pensar que se trata del viaje
de Venus por el inframundo, es decir que se estaría plasmando el período de conjunción superior del ciclo de Venus, cuando el planeta queda oculto detrás del sol para
más tarde reaparecer como Estrella Vespertina. Aún y
aceptando la premisa de que realmente se está representando este episodio, cuando Milbrath (1989) intenta cuadrar el ciclo de Venus con los días señalados en las páginas del Borgia observa que aunque los días no encajan
con el ciclo de Venus el ritual consta de 18 láminas, e intenta relacionar cada página con un mes del Xiuhpohualli, calendario agrícola de 18 meses. No obstante las 8 primeras páginas del CB se dedican a la representación del
Tonalpohualli, calendario ritual dividido en 20 semanas
de 13 días. Resulta cuanto menos extraño que habiendo
representado un calendario divinatorio-ritual las escenas a continuación utilizen otra unidad de medida del
tiempo. Sin embargo, la secuencia de días señalados en
estas escenas del CB sigue siendo un tema controvertido,
dado que hasta la fecha nadie ha logrado descifrar de manera completa como interactúa la actividad con el factor
tiempo. Con todo, cabe decir que ambos estudios contribuyeron no solo a generar interés académico por el documento sino que fueron las primeras publicaciones en
las que se hizo un ejercicio de identificación de personajes y elementos, que han servido al resto de la historiografía para desarrollar otras teorías e interpretaciones.
Por otro lado encontramos a Nowotny (1961, 1976
y 2005), el primero en valorar la posibilidad de que lo
representado aquí no sea la plasmación de un mito sino
de un ritual. Más concretamente de 14 rituales independientes unos de otros pero todos ellos vinculados a
un mismo espacio ceremonial concreto. La idea resulta
cuando menos interesante, ya que eso implica que éste
documento podría ser algo así como un manual litúrgico
de un centro ceremonial concreto. Una de las principales críticas a Nowotny es que ninguno de los cronistas

pareció registrar el ritual, pero sería ridículo limitar toda
la actividad litúrgica mesoamericana a solamente aquellas prácticas que sí fueron documentadas obviando otras
tantas que quizá no tuvieron la oportunidad de ver o que
simplemente se han perdido por el camino.
Más tarde Anders, Jansen y Reyes García (1993) publicaron uno de los estudios más extensos sobre la totalidad del CB en el que recogían los estudios de Nowtony.
Al contrario que su maestro que afirmaba que se trataban de rituales independientes entre sí, Anders, Jansen y
Reyes García entienden las 18 páginas como una unidad
en sí misma – una acción dividida en 9 fases pero con un
fin común; la aparición y el nacimiento de la luz la vida y
el maíz partiendo de la oscuridad, el tumulto y la muerte.
Por otro lado, sí coinciden en la idea de que se trate de un
ritual íntimamente ligado a un espacio ceremonial concreto, incluso acaban “reconstruyendo” de modo esquemático todo el complejo religioso donde la acción tendría lugar (Anders, Jansen y Reyes García, 1993: 182).
Coetáneamente Byland (1993) publicó su investigación en la que argumentaba que esas escenas estaban representando un ritual de ascenso al trono. Basa su teoría
en la alusión a la ceremonia de apertura de ojos, un ritual de carácter político que se practicaba a modo de rito
de paso o ascenso al poder en la que el sacerdote mayor
“rasgaba” los ojos del sujeto con un cuchillo de pedernal
para hacer que éste “naciera” en su nuevo cargo o estatus. Sin embargo ésta interpretación carece de suficientes nexos con las escenas representadas por el mismo
motivo que fallaba la interpretación de Seler y Milbrath;
aunque haya algún punto de encuentro grande entre la
teoría y alguna escena del ritual hay otras muchas acciones representadas que divergen totalmente de la narrativa propuesta y eso suele ser una señal de que la lectura
probablemente no sea la pertinente.
Volviendo a la concepción de las láminas centrales
como un mismo ritual con diferentes escenas pero con
una narrativa común encontramos los estudios de Boone
(2007) y Batalla Rosado (2008), quienes recogen todo
el imaginario que anteriormente se ha relacionado con
el documento y lo revisan concluyendo que se trata de
un ritual vinculado con los mitos de creación. Sin embargo ambos defienden interpretaciones muy distintas.
Para Batalla Rosado se está representando el viaje del
sol por los nueve niveles del inframundo durante la noche, para él se trata de un ritual íntimamente relacionado

3 Abreviatura para situar al lector en las láminas del CB; página 29 del Códice Borgia.
4 Me refiero a la pintura facial del personaje identificado como ojo rayado o “stripe eye”, del que hablaré más adelante.
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con la muerte y por tanto con Mictlantecuhtli, debido a
las constantes referencias a la muerte y la oscuridad.
Las páginas para él son «a pictorical reflection of hallucinations that the author(s) had to reach to exercise his
priestly office» (Batalla Rosado, 2008; 412). Asimismo defiende que los sacerdotes mesoamericanos ya sabían lo
que tenían que hacer y que por ello no necesitaban ningún tipo de manual litúrgico, argumento algo ingenuo
teniendo en cuenta el gran corpus litúrgico mesoamericano y dada la gran extensión del territorio mesoamericano – recordando que a mayor extensión de territorio más fácil es que los rituales evolucionen a versiones
autóctonas, como ocurre con las lenguas y sus dialectos.
Por otro lado Boone aborda el estudio interpretativo del códice desde el análisis de la estructura gráfica
para ver cómo están organizadas las páginas y así poder establecer posibles relaciones o similitudes entre
ellas. Como Anders, Jansen y Reyes García participa de
la idea que se trata de una sola narrativa dividida en escenas. Sin embargo duda del lazo entre documento y lugar sacro, dando más importancia al significado reflexivo
de las imágenes e incluso llegando a sospesar la posibilidad de que se trate de una representación metafórica; «we are dealing with a world of metaphor, where
the dark ball court may be less a structure physically located in a particular site than a playing ground for supernatural or cosmic battles» (Boone, 2007: 178) – pese a
estar de acuerdo con esta dimensión reflexiva e introspectiva del documento no se puede ignorar que se trata
de una representación extremadamente detallada en todos los atuendos, los objetos, la disposición, los pasos a
seguir, la configuración y naturaleza de los sitios donde
ocurre la acción y hasta la actitud de los personajes que
aparecen, algo que solo se justificaría en caso de que el
documento pretendiera dar una serie de directrices ceremoniales. Boone coteja todo el ritual con las teorías anteriores y busca establecer nuevas relaciones con los mitos y leyendas de creación mesoamericanos, ofreciendo
una nueva lectura que, por ahora, es la que mejor encaja
con las escenas representadas en el códice.
Por ello el propósito de éste estudio es repasar
las 18 páginas rituales del CB5 y realizar un análisis

compositivo a partir del que se establezcan nuevas relaciones entre el imaginario representado, la cosmovisión
y mitología mesoamericana, haciendo especial hincapié
en todos los relatos de creación del universo. También se
ha buscado una visión interdisciplinar en la que poder
construir un discurso completo y cohesionado que permita una mayor comprensión del ritual y por ende de la
cultura mesoamericana.6
Rito 1

«Estamos al principio de una era y todo está en tinieblas» (Graulich, 2006: 72). Así empieza la “Leyenda de
los Soles”, uno de los numerosos mitos de creación mesoamericanos que parten de la oscuridad, la inestabilidad y el tumulto en representación del caos, como amenaza al status quo. Eso mismo es lo que se representa
en la página 29 del CB, un recordatorio amenazante del
caos que reinaba antes de que los dioses impusieran
el orden y crearan el mundo tal y como lo conocemos
(Boone, 2007: 179). Todo esto se sintetiza y enfatiza
visualmente con la presencia de dos elementos: la llamada “rueda negra de conjuros” y la presencia de Yohualli Ehécatl, una advocación de Tezcatlipoca relacionada con los vientos nocturnos y a la que se solía acudir
en momentos de miseria, sequias, etcétera con el fin
de lograr un “cambio de aires” (Baena, 2014: 205). Estos surgen de la “explosión” de energía que emerge del
“Gran Brasero Azul” o Chalchiuhxicalli cuando Mictlantecuhtli 7 realiza su sacrificio con la soga de penitencia. Ambos personajes –brasero y dios– aparecen emulando la posición de parto que también veremos más
adelante, hecho simbólico que evoca la idea del nacimiento de una nueva era, lo cual reivindica la importancia del Sacrificio ritual, ya que sin él no podríamos dar
paso a un nuevo tiempo. Además, si nos fijamos en el
esquema compositivo, lo que se está́ mostrando es una
redonda inscrita en un cuadrado; es decir el microcosmos dentro del macrocosmos, una idea recurrente en
la cosmovisión mesoamericana, que en este caso enfatiza el carácter global inherente a Yohualli Ehécatl 8 y
por extensión al Ritual.

5 El presente articulo es el primero de una serie de dos articulos en los que abordo la totalidad del ritual. En éste se abarca el analisis de la página 29 del CB hasta la 38, dejando las láminas de la 39 a la 46 para la siguiente publicación.
6 En caso que se quiera ahondar en la identificiación de todos los personajes recomiendo consultar el análisis publicado en Boone,
2007: 178-185 (Rito 1); 185-195 (Rito 2).
7 También identificado como el dios Venus muerto (Anders, Jansen y Reyes García, 1993; 192 y Baena, 2014: 32).
8 «‘Yohualli Ehecatl’ [...] estaba relacoinado con la capacidad de Tezcatlipoca de estar en todas partes, conocerlo todo y perdonar las
faltas» (Sahagún, Libro I, cap. XII, 1999: 32).
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Por otro lado, si interpretamos la escena de manera
simbólica –que no literal– la acción en sí es la de una figura derramando la sangre de su sacrificio en un brasero, que actúa a modo de recipiente, del que surge la
“explosión de energía creadora” (Boone, 2007: 179).
Aunque con algunos matices, el acto en sí, recuerda al
mito de creación en el que Quetzalcoatl desciende al inframundo para recoger los preciosos huesos de los antepasados y vierte la sangre de su pene sobre los huesos
molidos en el lebrillo de Ciuacoatl, dando lugar a los humanos de maíz. El parecido de las acciones es evidente,
pero coincido con Boone (2007: 179-181) en la identificación de esta figura en actitud de sacrificio como Mictlantecuhtli: por la representación esquelética, y por el
vínculo que tiene esta deidad con los mitos de creación.
No obstante, la presencia de Quetzalcoatl sigue representada gracias a los Ehécatl (no Yohualli Ehécatl) advocados al dios emplumado y la figura entrelazada que
sale de la escena.
Este mismo personaje es la que preside la lámina 30
del CB, apareciendo en el centro de la composición. Muchos le han identificado como el alma de Quetzalcoatl –
identificación que se legitima gracias a los adornos de
las colas de los Ehécatl, que son las mismas que las del
tocado del dios. Del pico de sendos Ehécatl salen espíritus negros con ofrendas de copal en la mano y además
el conjunto está inscrito en un círculo de trenzado vegetal, una trama que varios autores como Anders, Jansen
y Reyes García relacionan con el uso de sustancias alucinógenas, habituales en las practicas rituales vinculadas al sacrifico o auto-sacrificio (Anders, Jansen y Reyes García, 1993: 196). La que antes hemos identificado
como “rueda negra de conjuros” se transforma ahora en
una “rueda de luz” o Chalchihuitl, aunque también se ha
interpretado como “el corazón de Quetzalcoatl” (Seler,
1980: 14) – algo comprensible por todas las plumas de
Quetzatcoatl-Ehecatl que envuelven el circulo y que además aluden al difrasismo «In quetzalli, in chalchihuitl»;
usado para manifestar lo valioso y lo precioso además de
hacer referencia al jade y a la vegetación (Baena, 2014:
211). Por otro lado, este elemento aparece pintado de
color rojo en el documento original, simbolizando al tonalli 9 (Klein, 2002: 31-32), elemento que se vuelve a utilizar más adelante en el ritual, aunque de manera más
sencilla. Creo necesario dar toda esta importancia a este
elemento porque es el que legitima y cohesiona el acto
9 Traducido: “calor del sol, día, destino”.
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que se está́ llevando a cabo en la escena; la creación del
tiempo (Boone, 2007: 181-183). Si nos fijamos en los sacerdotes estos aparecen cargando los poderes vegetales
o plantas divinas a sus espaldas y llevando en su mano
dos objetos íntimamente relacionados con el acto sacrificial: ofrendas de copal y púas de maguey con las que
pinchan los cuatro días señalados. Aunque haya quien lo
ha interpretado como un ritual de ascenso al poder por
la similitud de la acción con la ceremonia de apertura de
ojos (Byland, 1993: xxiii-xxiv), creo más elocuente interpretar esta relación como la creación del tiempo (Boone,
2007: 181-183).
A nivel compositivo se mantiene la idea microcosmos
dentro del macrocosmos, pero más depurada: la composición es mucho menos caótica. Las esquinas quedan mejor marcadas gracias a los sacerdotes y al hecho del que
lleven plantas divinas a sus espaldas, enfatizando aún
más la plasmación del axis mundi; se evocan a las cuatro
direcciones haciendo alusión a los cuatro postes o árboles que mantienen separados el cielo de la tierra y que
marcan los caminos de los dioses (López-Austin, 1994:
19). Por otro lado, tanto en este caso como en la imagen
anterior, la acción está ocurriendo dentro de un espacio
arquitectónico concreto en el que la materia divina está
activa (López-Austin, 1994: 31), es decir, que el muro
está encarnando a una deidad. Aunque con diferencias
evidentes, como los motivos del interior de los muros, o
el tocado de Ciuacoatl –diosa íntimamente relacionada
con los mitos de creación–, la organización espacial es la
misma, lo único que ha cambiado es el “carácter”.
Lo mismo ocurre en la siguiente página (31 CB); nos
hallamos aún dentro del “cuerpo de la diosa” pero esta
vez nos encontramos con una doble composición simétrica en la misma página. ¿Por qué? Aunque sea tentador
pensar que esto simplemente ocurre porque son escenas
menores, cabe la posibilidad de que lo que se esté emulando aquí sea algo más que dos escenas inconexas entre sí; en el mito de creación protagonizado por Cipactli
(López-Austin, 1999: 18-19) vemos como Quetzalcoatl y
Tezcatlipoca descienden del cielo transformados en dos
grandes serpientes, para conseguir dividir a la voraz y
montuosa criatura marina en dos, creando el cielo y la
tierra. Además, cabe recordar que acabamos de ver como
se crea el tiempo y por ende el calendario. El Tonalpohualli empieza con Cipactli o día lagarto, y aunque el símbolo
en sí aparece en la lámina anterior aquí́ encontramos dos
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indicios de peso que refuerzan esta relación. (1) Por un
lado los días señalados aparecen inseridos en el muro –
ahora no son parte de la acción son una referencia temporal asociada a un símbolo. Los cuatro símbolos organizan la cuenta de las veintenas en cuatro grupos de 5
días, representando así́ la totalidad del Tonalpohualli 10
(Bonne, 2007: 183). (2) Por otro lado los templos son
iguales –misma organización espacial, mismo entramado
del muro...– pero con pequeñas diferencias duales, como
por ejemplo la inversión de los colores del muro o el hecho de que la diosa encarnada por el edificio por primera
vez gira la cabeza hacia la derecha. Estos detalles aparentemente sutiles recalcan el carácter dual y simbiótico de
la cosmovisión mesoamericana, muy preocupada por relacionar todos los conceptos con su contrario para reflejar que se trata de dos caras de una misma moneda. Otro
aspecto que legitima esta interpretación es la aparición
de la gran parturienta, sobre todo por mostrarse muerta
y por la manera en que el “corazón de Ciuacoatl” 11 secciona en dos mitades el cuerpo de la diosa – otro paralelismo con el destino de Cipactli.
Hasta ahora todo el ritual ha ocurrido en un lugar delimitado, cerrado. Un espacio para un público tan selecto
como los dioses. En la siguiente escena (32 CB) ya no encontramos la referencia del muro del edificio, estamos en
el exterior; el patio ceremonial (Anders, Jansen y Reyes
García, 1993: 200). Esto implica un cambio más que significativo en la narrativa del rito: salir al exterior abandonando el edifico espiritado significa el nacimiento de
la acción que se ha estado gestando.
No obstante, la composición de la página sigue siendo
muy ortogonal: un espacio central flanqueado por 8 parcelas delimitadas por multitud de pedernales de obsidiana – escenario a menudo relacionado con la conocida
“Casa de los Cuchillos” que aparece en el Popol Vuh. En el
centro, la escena es presidida por el Gran Dios Cuchillo
de Pedernal, hijo de Omecíhuatl – parte femenina de la
pareja creadora suprema. Al nacer esta deidad fue desterrada del cielo a causa de su aspecto, cayendo sobre
Chicomóztoc 12, donde brotaron de él 1.600 dioses que
quedaron igualmente desterrados y viéndose con la misión de bajar al inframundo con el fin de conseguir los
huesos o cenizas de los antepasados, custodiados por
Mictlantecuhtli, para poder crear hombres que les rindieran culto (Graulich, 2016: 75). Aunque con la expresión

facial mucho más hierática e inexpresiva, el Gran Dios
aparece en la misma posición de parto que Mictlantecuhtli (29 CB) y que la Gran Parturienta de la página anterior (31 CB). De hecho, también aparece flanqueado por
culebras de visión y de su vientre nace un sacerdote advocado a Quetzalcoatl, además de varios Tezcatlipocas
que salen de los cuchillos que tiene en las articulaciones.
En cada parcela a los márgenes podemos ver a distintos
sacerdotes y advocaciones bailando en trance con cabezas de decapitados en sus manos.
En la parte inferior aparece la bautizada como “Diosa
Franja” una deidad que en las interpretaciones con enfoque astrológico del rito a menudo se ha apodado como
“la de la saya de estrellas”, estableciendo la relación entre la diosa y la vía láctea (Milbrath, 1989: 155; y Anders, Jansen y Reyes García, 1993: 178). Pero la mayoría de estudios recientes coinciden en que se trata de un
elemento con esencia divina cuya función plástica es básicamente la de separar los episodios del ritual y servir
a modo de transición entre ritos. De ella surgen dos cuchillos de pedernal que recuerdan a la misma cabeza del
Gran Dios Cuchillo de Pedernal de entre los que sale un
sacerdote advocado a Quetzalcoatl; que presidirá́ la siguiente fase del ritual.
Rito 2

Como hemos podido comprobar todas las escenas posteriores a la página 30 – la creación del tiempo – tienen referencias temporales inseridas en la composición
pero a partir de la 33 dejamos de tener esta referencia
hasta la lámina 39, donde empieza el tercer “episodio”.
Esto implica que la cadencia narrativa del rito sufre una
alteración. Si solo se hubiera tratado de esta página y la
siguiente aún se podría argumentar que ambas escenas
son homónimas y por tanto persiguen el mismo fin: el
de presentar un nuevo escenario dejando claro la naturaleza de cada uno de los sitios. Por este motivo se podría entender y hasta justificar la ausencia de referencias
temporales – la acción se presenta en forma de imagen,
como una fotografía de la esencia del sitio. Sin embargo,
en la página 35 ya deberíamos volver a encontrar referencias temporales pero esto no ocurre de manera explícita pese a haber recursos compositivos sencillos ya
planteados para insertar los días en la imagen. Aun así,

10 Calendario ritual dividido en 20 semanas de 13 días.
11 Elemento situado en el abdomen de la diosa en la escena superior de la página 31 del CB.
12 ‘Lugar de siete cuevas’, lugar de origen de las siete tribus nahuas.
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encontraremos elementos que además implican la presencia del factor tiempo a la vez que evidencian la existencia de una narrativa ritual, como la ruta representada
en las láminas 35, 36, 37 y 38 del CB.
Si analizamos compositivamente las láminas 33 y 34
del CB podemos ver como ambos templos del cielo se
presentan de perfil, orientados a la izquierda – algo que
de entrada ya sorprende porque lo más habitual seria
que aparecieran encarados, orientados cada uno hacia
un lado – tal y como veremos en la página 37.
Este es el llamado “Templo de la Serpiente Negra”
o “Templo Negro”, un templo con la cubierta cónica en
la que habitan los poderes del fuego o de los guerreros
muertos, coronada por un cuchillo de pedernal con la
cara de un sacerdote (Anders, Jansen y Reyes García,
1993: 204). De ahí́ surgen: por un lado el hilo de la araña
Tecuantocatl (araña venenosa), del que cuelgan varios
elementos relacionados con el sacrificio; y por el otro
lado la serpiente que baja enroscada en todo el edificio
hasta la base, donde aparece con las fauces abiertas en
una postura poco relajada. Prácticamente todos los personajes que aparecen en escena están tomando parte activa en un ritual de sacrificio: delante del templo Quetzalcoatl y Venus realizan una doble cardioectomía 13 a uno
de los sacerdotes de la página 30 –creación del tiempo–
asistidos por una sacerdotisa de la página 31; en la entrada del templo encontramos dos personajes preparados para ser sacrificados señalados con conchas – el que
está encima de la rueda de sacrificios cubierto por una
tela sagrada es Xipe Tótec o Tezcatlipoca Rojo. Dentro
del edifico Venus aparece en actitud reverencial frente
a Quetzalcoatl, quien está realizando una punción bucal.
Con respecto a los cuerpos desarticulados de la escalera hay pocos autores que los mencionen pero si pasamos al “Templo de la Serpiente Roja” o “Templo Rojo”
(34 CB) vemos que hay dos personajes en el mismo sitio y con la misma postura pero con una diferencia sustancial; en sus manos llevan ofrendas de copal y púas de
maguey, símbolos por antonomasia del sacrificio. Sin embargo en ambos casos los sacrificados aparecen con los
ojos abiertos, como símbolo de la energía vital de la que
sus cuerpos eran poseedores. Al representarlos de éste
modo se está haciendo hincapié en el objetivo fundamental del sacrifico; traspasar ésta energía al plano divino.
Como podemos apreciar, las escenas son completamente homónimas, aunque con pequeñas variaciones.
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En este caso se han sustituido los objetos que colgaban
del hilo de Tecuantocatl por otras 5 arañas como Ciuateteoh, vinculada con las mujeres que mueren durante el
parto. Se trata de una alusión a la diosa madre Ciuacoatl
reiterada también por los espíritus de las mujeres esqueléticas con garras que sustituyen a los guerreros muertos
(33 CB). De hecho tiene mucho sentido encontrar alusiones a esta diosa: (1) Por un lado Ciuacoatl es una diosa
guerrera y amante de los guerreros – los mismos que encontramos en la cubierta del templo de la lámina 33. (2)
Ciuacoatl es también conocida por ser la protectora y recolectora de almas de las mujeres fallecidas al dar a luz
– lo cual explicaría la postura descoyuntada de las 10 figuras. Además tenemos el antecedente de la página 31,
en la que aparece la Gran parturienta muerta dando a luz
a varios espíritus negros. (3) Además, estas figuras aparecen en el tejado y Ciuacoatl también es conocida como
“la de la saya de estrellas”, es decir que en cierto modo se
está́ representando una bóveda celeste nocturna.
Como ya he comentado los juegos de contrarios y la
dualidad son uno de los mayores pilares de la cosmovisión mesoamericana y estos dos Templos del Cielo no
son una excepción. De hecho son una alusión obvia a los
“Templos del Cielo” de Ometechutli y Omecíhuatl –pareja
creadora suprema– al representar la oposición complementaria que comentaba (López-Austin, 1999: 9-10;y
Graulich, 2016: 67). Además, es inevitable no pensar en
el mito de Quetzalcoatl, Tezcatlipoca y Cipactli, dado que
en ambos casos aparece una serpiente enroscada en el
templo, que representaría al monstruo lagarto.
Delante de la entrada del templo vemos a Tonacatecuhtli –Señor del sustento, la creación y la fertilidad– recostado en la rueda de sacrificios, mientras un espiritado con el cuerpo pintado de negro está encendiendo
un nuevo fuego en su pecho, en el que aparece el símbolo
del Tonalli – recordando el calor del sol, lo precioso y lo
valioso. Del humo que se desprende aparece un espíritu
rojo, color del documento original, que entra volando en
el templo, donde se convertirá́ en el nuevo Sol encarnado
por Xolotl Rojo (Bonne, 2007: 189).
Acabada la presentación del sitio volvemos a la acción
y lo primero que vemos es como la sangre del auto-sacrificio por punción de pene de Quetzalcoatl se derrama hacia las cuatro direcciones –recuerdo del axis mundi–, en
las que encontramos a Yoaltecuhtli, señor de la noche, en
los colores direccionales (Bonne, 2007: 192). El mismo

13 Sacrificio ritual que consiste en realizar una incisión entre la tercera y la cuarta costilla con un cuchillo de pedernal y extraer el
corazón por dicho orificio para ofrendarlo a los dioses como símbolo y motor de la energía vital.
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dios es el que aparece en el templo, ahora representado
como un lugar lúgubre, custodiando el Bulto Sagrado 14,15
– el gran protagonista de este episodio. Justo enfrente encontramos a los hermanos Quetzalcoatl y Tezcatlipoca
delante del templo quienes después de la penitencia piden que se les entregue el Bulto, y, tras la entrega, empiezan el itinerario a través del patio ceremonial. Tezcatlipoca, armado como guerrero escolta al dios emplumado
quien carga el Bulto a su espalda, dejándole las manos
libres para llevar púas de maguey y ofrendas de copal.
Cabe hacer hincapié en la manera en que se ha representado la ruta de estos personajes: las líneas rectangulares azules –color del documento original– con pisadas actúan a modo de guion gráfico o soryboard, lo cual
implica una manera muy concreta de desplazarse por el
espacio sagrado. En otras palabras, el detallismo y precisión de personajes, objetos y acciones representados
de manera tan específica es un argumento de peso para
entender estas páginas podrían ser un guion litúrgico.
Durante el recorrido pasan al lado de los lugares del
Anciano Cipactonal. En ambos casos aparece vistiendo la
piel de un monstruo con espinas en los brazos –posiblemente la piel de Cipactli– y con un gran tonalli rojo –color del documento original– en el torso. A la izquierda le
vemos en un lugar oscuro y tenebroso con ofrendas de
copal y púas de maguey en la mano; y a la derecha aparece arbitrando un partido ritual de juego de pelota entre un sacerdote advocado a Yoaltecuhtli y otro advocado
a “Ojo Rayado” o “Stripe Eye”, manifestación de Quetzalcoatl (Bonne, 2007: 190).
Cuando Quetzalcoatl y Tezcatlipoca llegan a su destino se coloca el Bulto Sagrado en el centro del patio, o
al menos aparece en el medio de la composición, y se
abre, liberando una explosión de energía aún más poderosa que la representada en la página 29 del CB. Los
Yohualli Ehécatl se expanden más exuberantes llevando
en su pico elementos esenciales para la vida y el ritual
como; maíz, maguey, malinalli, hierbas, sangre, agua, etc.
(Bonne, 2007: 190). De los mismos picos abiertos salen
espíritus de obsidiana con sombreros cónicos. Durante
la explosión de energía el Bulto Sagrado también libera
una Serpiente Remolino Oscura que envuelve la escena
desde el centro hacia la derecha hasta caer por el lado

izquierdo de las páginas 36 y 37 del CB hasta llegar a la
38. Por su interior viaja Ojo Rayado, junto con otros objetos ceremoniales como flautas, discos, flechas y también
mariposas y águilas. A nivel compositivo, recordando a
la anterior explosión de energía, se retoma la idea de circulo inscrito en un cuadrado 16, es decir el microcosmos
dentro del macrocosmos.
Me gustaría hacer un pequeño apunte sobre las mariposas representadas dentro de la Serpiente Remolino Oscura en las páginas 36 y 37 del CB. Estas son las dos unicas mariposas que aparecen representadas en la parte
central del CB y entre ellas no parecen presentar demasiadas similitudes iconograficas. Esto puede deberse a
que se estén representando a la mariposa diurna y a
la mariposa nocturna, un motivo recurrente en los tejidos mesoamericanos (Bargalló, 2009: 146-148). Así
mismo éstas mariposas recuerdan bastante a las representadas en los pectorales de los Atlantes de Tula, en
Tollan-Xicocotitlan.
Hasta ahora hemos podido leer la imagen siguiendo
una lectura lineal “sencilla”, pero con el elemento de la
Serpiente Remolino Oscura este orden de lectura deja de
aplicarse; la narrativa salta de la página 36 a la 38 directamente cuando Ojo Rayado sale a escena por la boca de
la serpiente, despertando así del trance. Bonne (2007:
192) relaciona este viaje con el momento en que Quetzalcoatl viaja al inframundo para conseguir los huesos de
los antepasados en poder de Mictlántecuhtli.
Justo en frente encontramos a Tláloc vistiendo la piel
de un cocodrilo en el borde de una piscina ceremonial,
aunque también podría tratarse de un río (Anders, Jansen y Reyes García, 1993: 215; y Bonne, 2007: 192). Un
espíritu esquelético compatible con el agua y los árboles
cae dentro mientras diferentes plantas y árboles brotan
de su oreja, cabeza, boca y pie. Al mismo tiempo éste personaje propina un golpe con el bastón curvo de Quetzalcoatl a la mandíbula de Tláloc, quién escupe un chorretón de sangre – que servirá para nutrir el río. La escena
puede entenderse como la forma en que la lluvia ayuda
a mantener las reservas de agua y a alimentar las plantas y árboles (Bonne, 2007: 192-194).
En la parte inferior de la lámina (38 CB), a la derecha de la charca, un sacerdote advocado a Tláloc (Bonne,

14 Para más información sobre los Bultos Sagrados o Rituales consultar Ayala (2002).
15 Identificación establecida por Anders, Jansen y Reyes García (1993: 175).
16 Aunque no sea tan obvio como en el caso de las páginas 29 y 30 del CB, la Serpiente Remolino Oscura deja clara la actitud de
contener y circundar esta explosión por la contundencia y protagonismo que adquiere la serpiente al desplegarse, casi dejando
en segundo plano la explosión más grande que ha ocurrido en el ritual.
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2007: 194) sujeta un objeto que ha sido a menudo identificado como “cáliz precioso” (Anders Jansen y Reyes
García, 1993: 217). Si observamos el objeto y lo comparamos con cualquier incensario precolombino de la zona
mesoamericana salta a la vista que no se trata de un cáliz sino de un incensario ritual. De este surge un humo
que al entrar en contacto con un personaje con el maquillaje de Ojo Rayado hace aparecer una serpiente de visión que reconduce la acción hasta la página 37 del CB.
Allí el sacerdote se coloca entre los templos del cielo encarado hacia el templo de las llamas y los rayos –templo
de cubierta cónica– en el que se encuentra Xolotl, a quien
ofrenda el incensario. Encarado al templo cónico se sitúa el templo de orejas o Templo del cielo, del jade y las
flores preciosas (Anders, Jansen y Reyes García, 1993:
216), en el interior del cual se encuentra el Nuevo Sol tocando una flauta y un tambor. Junto con Tláloc delante
del templo cónico está la sacerdotisa Xoxhiquetzal – flor
preciosa o hermosa – ofreciendo pulque (Anders Jansen
y Reyes García, 1993: 217).
Acto seguido Xolotl desciende del templo hacia un
altar precioso situado encima de una cueva. Allí es
donde se crean los rayos, lanzando un rayo con una
serpiente de fuego (Bonne, 2007: 195). El dios aparece
flanqueado por una pareja de espíritus de cuchillos de
obsidiana y mujeres portadoras de las telas sagradas.
A lado y lado de la escena hay cuatro espíritus del rayo,
cada uno advocado a una dirección, otro ejemplo que
ayuda a recalcar y tener presente la importancia de la
cosmovisión y el axis mundi mesoamericanos. De hecho
las referencias direccionales a nivel compositivo y narrativo son casi constantes; las encontramos en las páginas 29, 30, 31, 32, 33, 35 y 37 del CB – aunque en la
página 36 del CB pueda parecer que se está aludiendo
al axis mundi no es así porque los cuatro puntos cardinales no quedan marcados de manera suficientemente
explícita, algo crucial para el esquema representativo
en cuestión.
Tras haber creado el rayo Xolotl marcha a un altar delante del cual se encuentran prisioneros con las manos
atadas a la espalda y cubiertos con mantas ceremoniales con conchas 17, lo cual nos indica que se tratan de prisioneros a preparados para ser sacrificados ritualmente.
Los cuatro ejemplares están siendo custodiados por los
ancianos Oxomoco y Cipactonal 18.

Justo debajo encontramos a los progenitores del primer humano, quienes aparecen en pleno acto de copulación dentro del recinto cuadrado del jade supuestamente
encharcado de sangre – aparece de color rojo en el documento original. La identificación de éstos personajes
sigue indeterminada; se cree que la parte masculina podría ser Tonacatecuhtli, Cipactonal o Tepeyollotl y Tonacacihuatl, Oxomoco o Chalchiuhtlicue para la parte femenina (Boone, 2007: 195).
En el centro de esta pequeña composición encontramos un tonalli del que surge un personaje con distintas
interpretaciones. Por las mazorcas de maíz que lo flanquean Anders, Jansen y Reyes García (1993: 221) propusieron que se tratara del Joven del Maíz. Sin embargo por
la misma razón Tabue (1986: 62) y Bonne (2007: 195)
sugieren que se trata de una representación simbólica de
la creación del hombre. Personalmente ambas interpretaciones me parecen plausibles, de hecho ambas interpretaciones casan con el mito de Quetzalcoatl en su misión por conseguir los huesos de los antepasados y crear
la humanidad explicado anteriormente (Bonne, 2007:
195). Con esto se termina el segundo rito del ritual, que
sigue en la página 39 encabezado otra vez por la “Diosa
Franja” a modo de separador.
Conclusiones

Cabe decir que las verdaderas conclusiones del estudio realizado se publicaran en la última entrega de esta serie de
artículos, ya que considero que hasta que no se haya analizado la totalidad del ritual no es aconsejable emitir un juicio
al respecto. Sin embargo resulta evidente que hay un nexo
muy fuerte entre el documento, la cosmovisión y la mitología, sobre todo con los mitos de creación del universo. Son
constantes las referencias direccionales y las adaptaciones
de la representación del axis mundi mesoamericano, además de que los principales personajes son divinidades estrechamente relacionadas con los mitos de creación.
Por otro lado es obvio que se está siguiendo una narrativa, de hecho las láminas en sí mismo lo son. Muestran detalladamente todos los personajes, objetos, acciones y lugares que aparecen, incluso dando referencias temporales
a las escenas del rito. De hecho creo que el documento podría ser algo así como un guion litúrgico gráfico, posiblemente ligado a un espacio ceremonial concreto.

17 Las mantas son iguales que acompañan a las víctimas de sacrificio en las láminas 31 y 33 del CB.
18 Esta pareja dual constituye el tiempo y por ello está muy relacoinada con el calendario. También representan los pueblos antiguos cuyos huesos acabará robando Quetzalcoatl.
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Material gráfico de apoyo
Las siguientes imágenes fueron extraídas de la publicación de Bonne (2007) y editadas por Terry Sucrana a partir de
mis estudios.
Conjunto 1. Rito 1: páginas 29, 30, 31 y 32 del CB con la identificación de personajes, objetos y elementos principales.
Página 29
Rueda negra de conjuros
Yohualli Ehécatl
Chalchiuhxicalli
Mictlantecuhtli
Soga de peniténcia
Ehécatl (Quetzalcoatl)
Templo espiritado (Ciuacoatl)

Página 30

Quetzalcoatl (Alma de)
Espiritus negros con ofrenda de copal
Chalchihuitl
Sacerdotes
Poderes vegetales
Dias
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Página 31

Dias señalados
Alma Quetzalcoatl
Sacerdotisas de Ciuacoatl
Telas sagradas
Braseros espiritados
Espiritus negros
Maiz
Corazón de Ciuacoatl
Culebras preciosas
Diosa Muerte
Tonalli
Liquido oscuro (Bebida divina)

Página 32
Gran Dios Cuchillo Pedernal
Culebras de visión
Sacerdote Quetzalcoatl
Tezcatlipocas
Sacerdotes Divina Águila
Sacerdotes Divino Cuchillo
Sacerdotes Tezcatlipocas
Cabeza decapitadas
Decapitados
Dias señalados
Diosa Franja
Brasero espiritado
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Conjunto 2. Rito 2: páginas 33 y 34 del CB con la identificación de personajes, objetos y elementos principales.
Página 33
Espiritados pelota de goma
Tecuantocatl e hilo (Araña)
Chalchihuitl
Cuchillo de pedernal con rostro de sacerdote
Poderes del fuego / Guerreros muertos
Sacerdote negro encendiendo fuego en el
pecho de un dios
Sacerdotisa Ciuacoatl floreciendo como maiz
Xolotl
Dios Venus
Quetzalcoatl
Doble corazón
Sacerdote (pg. 30)
Serpienta negra
Xipe Tótec / Texcatlipoca Rojo
Victimas de sacraficio
Águila
Sacerdote del Fuego
Ofrendas de copal
Púa
Página 34
Arañas
Cuchillo con el rostro de un sacerdote
Ciuacoatl floreciendo como maiz
Mujer esquelética con garras
Serpiente Roja
Xolotl negro
Sacerdote (pg.30)
Sacerdotisas Ciuacoatl
Doble corazón
Tonacatecuhtli
Sacerdote negro
Xolotl rojo
Ofrendas de copal
Victimas de sacrificio
Tonalli
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Conjunto 3. Rito 2: páginas 35 y 36 del CB con la identificación de personajes, objetos y elementos principales.
Página 35

Quetzalcoatl
Texcatlipoca
Yoaltecuhtli
Envoltorio sagrado
Sangre

Lugar del anciano Cipactonal
Ofrendas de copal y púa de Maguey
Anciano Cipactonal
Chalchihuitl
Ojo franja (Adv. Quetzalcoatl)

Tonalli

Página 36
Texcatlipoca
Xolotl
Ojo Rayado (Adv. Quetzalcoatl)
Yohuali Ehécatl
Serpiente Remolino Oscuro
Objetos ceremoniáles
Elementos esenciales para la vida
Bulto Sagrado
Espiritus de Obsidiana
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Conjunto 4. Rito 2: páginas 37 y 38 del CB con la identificación de personajes, objetos y elementos principales.
Página 37
Sacerdotes Quetzalcoatl
Templo del Cielo, del Jade y de las Flores Preciosas
Templo de las Llamas y de los Rayos
Sol
Tláloc
Sacerdotisa
Espiritus Cuchillos de Obsidiana
Espiritus Rayo
Xolotl
Cáliz Preciosa
Pulque
Serpiente de Visión
Ofrendas de Copal
Tambor y Flauta
Altar Preciosa
Cueva (Chicomóztoc)
Sacerdotisas de las Telas Sagradas

Página 38
Serpiente Remolino Oscura
Ojo Rayado (Ad, Quetzalcoatl)
Tláloc
Espíritu compatible árboles
Árboles
Maiz
Sangre
Bastón Curvo
Sacerdote Adv. Tláloc
Cáliz Preciosa
Ojo Rayado (Ad, Quetzalcoatl)
Serpiente de visión
Tepeyollotl y Chalchiuhtlicue
Jóven del Maiz
Tonalli
Xolotl
Ofrendas de Copal
Telas Sagradas
Cautivos
Ometechutli y Omecihuatl

Contextualizando una colección maya olvidada
proveniente de Chich’en, Cobán, Alta Verapaz,
Guatemala
Julia Montoya

Investigadora independiente. Proyecto Colección Maya, Gents Universiteitsmuseum (GUM), Universidad de Gante (UGent),
Bélgica. julia.montoya@gmail.com

Resumen
La colección maya de la Universidad de Gante, Bélgica, cuenta
con 130 piezas de cerámica y 84 piezas de lítica, entre ellas,
jadeíta, piedra serpentina, obsidiana, sílex y cuarzo. El estudio
se inició en 2016 con la identificación y localización del sitio
de proveniencia, el cual se visitó en 2017. Las fases de documentación y registro fotográfico de las piezas han sido realizadas. En este artículo se hace una breve descripción del sitio
arqueológico Chich’en y se analizan aspectos del contexto geográfico, histórico y religioso que determinaron su relevancia
desde el período Clásico hasta el Posclásico Tardío. El estudio
está basado en una revisión bibliográfica en los campos de arqueología, historia y etnología en el área maya y en Mesoamérica en general. Se presenta una selección de los objetos y se
analizan los elementos iconográficos sobresalientes. El estudio no ha concluido.
Palabras clave: Colección Maya, Chich’en Alta Verapaz, Clásico
a Posclásico, Iconografía

Abstract
The Mayan collection of the University of Ghent, Belgium, consists of 130 pieces of pottery and 84 pieces of lithic, including
jadeite, serpentine stone, obsidian, flint and quartz. The study
began in 2016 with the identification, location and visit to the
provenance site in 2017. The phases of documentation and
photographic registration of the pieces have been concluded.
This article gives a brief description of the archeological site
of Chich’en and analyzes aspects of the geographical, historical and religious context that determined its relevance from the
Classic period until the Late Postclassic. The study is based on

a bibliography review in the fields of archaeology, history and
ethnology in the Maya region and in Mesoamerica in general. A
selection of the objects is presented, and the outstanding iconographic elements are analyzed. The study has not concluded.
Keywords: Maya collection, Chich’en Alta Verapaz, Classic to
Postclassic, Iconography

m

Breves antecedentes de la colección
A finales del siglo XIX, los alemanes comenzaron a instalarse en el valle de la Verapaz dedicándose a la producción y exportación de café, entre ellos, el explorador y
lingüista Carl Sapper y el empresario Erwin Paul Dieseldorff, quienes se dedicaron a la arqueología y al estudio
de la cultura maya-q’eqchi y realizaron las primeras excavaciones en Guatemala, entre 1880 y 1890. En 1894,
el belga Georges Léger, entonces cónsul en la ciudad de
Cobán, hizo una excavación en dos montículos ubicados
en la Finca Chichén al sur de esta ciudad. En 1895, vendió los objetos que había excavado a la Universidad de
Gante, los cuales pasaron a formar parte de la colección
del antiguo Museé de Antiquités. En 1925, Harry Hirtzel
(1925:668-672), curador de los Museos del Parque Cincuentenario de Bruselas, presentó la colección maya de
Gante en el XXI Congreso Internacional de Americanistas

1. Ver FAMSI website: www.famsi.org/reports-03029/03029DanienImages.pdf. Images Q-1, Q-2 and Q-3).

Publicado en Congreso internacional sobre iconografía precolombina, Barcelona 2019. Actas, Victòria Solanilla Demestre, editora
(Lincoln, Nebraska: Zea Books, 2020). https://doi.org/10.32873/unl.dc.zea.1246

72

J U L I A M O N T O YA • C O N T E X T U A L I Z A N D O U N A C O L E C C I Ó N M AYA O LV I D A D A

73

Fig. 1. El Valle de Chich’en, Alta Verapaz. Foto J. Montoya, 2017

en Göteborg. En 1930, Jos Maertens de Noordhout (1930:
3-14), curador del Museé de Antiquités, publicó las notas
de campo de G. Léger que pudo recuperar en los archivos
parcialmente destruidos durante la Primera Guerra Mundial. En 1934, la norteamericana M. Louise Baker, ilustradora de objetos arqueológicos, hizo acuarelas y dibujos
de algunas piezas de la colección, los cuales fueron publicados en 1943 por el Museo de la Universidad de Pennsylvania (Danien 2004:20-35).1 En marzo de 1968, las colecciones de arqueología y etnología de la universidad,
entre ellas la colección maya, se trasladaron al antiguo
monasterio dominico en la ciudad de Gante (Het Pand),
en donde se conservan hasta hoy día.
Reconocimientos arqueológicos realizados en el
sitio Chich’en

En 1949, el norteamericano A. Ledyard Smith (1955: 60-62)
realizó el primer reconocimiento arqueológico y diseñó los
planos del sitio. El análisis de la cerámica recolectada por
Smith en la superficie y en dos fosas, reveló que Chich’en
tuvo un largo período de habitación, desde el período Preclásico Tardío (100 a.C.) hasta el Posclásico Tardío (1540).

Entre 1974 y 1976, la arqueóloga francesa Charlotte
Arnauld (1986) realizó el segundo reconocimiento arqueológico. Sus hallazgos confirmaron y complementaron los datos de Smith. Las muestras de cerámica recolectada por ambos arqueólogos se conservan en el Museo
Nacional de Arqueología y Etnología de Guatemala.2 Arnauld (1978) estudió además el habitat y la sociedad de
la Verapaz hasta el período de contacto y la entrada de
los frailes dominicos a Verapaz en 1540.
Contexto geográfico del sitio

El sitio está ubicado en la zona kárstica de Alta Verapaz,
a una altura de 1420 snm, en una meseta entre las ciudades modernas de Cobán al norte, Tactic al sur, San Juan
Chamelco al noreste y Santa Cruz Verapaz al oeste. El sitio se encuentra en la Finca Chichén, llamada así por la
cercanía del Cerro Chichén y del Río Chichén, un afluente
del Río Cahabón, que pasa muy cerca del sitio (Smith,
1955:61). El Río se llama actualmente Río Mestelá.3
El Cerro Chichén (2223 m) se encuentra al extremo
occidental del Macizo de Xucaneb.4 Esta cadena montañosa se extiende hacia el sureste del sitio, marcando el

2. No se encontraron piezas de cerámica completas. Charlotte Arnauld, comunicación personal, 2018.
3. En los mapas de Smith (1955:fig. 39 y fig. 134) el río fue señalado como Río Chichén.
4. El pico más alto, el Cerro Xucaneb (2648 m) es un punto de referencia en la topografía de la Verapaz. El macizo abarca también
el Cerro Tzampur (2199 m) y el Cerro Xalijá (2312 m), entre otros.
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límite sur de la meseta de Cobán y la línea divisoria entre las etnias q’eqchi’ y pocomchí. En la base noroeste del
macizo se encuentra una pequeña depresión o valle en
donde se asienta el sitio arqueológico (Fig.1).
El Río Chichén (Mestelá) nace en el Macizo de Xucaneb, entre los cerros Xalijá y Xucaneb y fluye hacia el
oeste a lo largo de la base norte del Cerro Xucaneb. Hace
un giro brusco hacia el norte y alcanza la pendiente noreste del Cerro Chichén. En este punto, el río se adentra
en un profundo cañón en el que desaparece de la superficie, continuando su recorrido bajo tierra. El río emerge
nuevamente por una cueva muy cercana al sitio arqueológico y continua su recorrido hacia el norte, bordeando
la colina donde se asienta el sitio, pasando a pocos metros de éste. El nombre Chich’en se refiere a esta cueva,
y es muy probable que el cerro y el sitio arqueológico
hayan derivado su nombre de la cueva y de este notable fenómeno hidrográfico (Bassie-Sweet, 2008:228-29).
Ver también (Fig. 2).
El nombre del sitio
Dentro del patrón de creencias mayas y mesoamericanas, las cuevas eran vistas como lugares de fundación
política y comunitaria. En las inscripciones del período
Clásico se ha observado que los topónimos y glifos emblema de comunidades individuales, o de estados más
grandes, se identifican con nombres de cuevas y sus manantiales. La existencia de ambos elementos en las inmediaciones de las comunidades está comprendida en
la palabra ch’en (Bassie-Sweet, 1991:80; Vogt y Stuart,
2005:162-3; Stuart (2015). En este artículo se utilizará
el nombre propuesto por Van Akkeren para denominar el
sitio arqueológico. El nombre proviene del idioma ch’ol,
chi, significa “en” y ch’en o ch’een, “cueva”, “En la Cueva”
(Van Akkeren, 2012:71).
Geografía sagrada

Las cuevas, las colinas, los cerros y las montañas han
sido sin duda los elementos geográficos más importantes del paisaje maya, especialmente en la zona kárstica

de Alta Verapaz. Durante siglos han sido el foco de actividades rituales y comunales. Las cuevas y las montañas
han proporcionado modelos para un conjunto de ideas
de crucial importancia en la cosmogonía y en la vida ritual (Vogt y Stuart, 2005:155). De acuerdo con Brady y
Ashmore (1999:132), los mayas orientaron su arquitectura hacia los lugares sagrados. Esto significa que el centro cívico era percibido y establecido en un lugar dentro
de un patrón cósmicamente ordenado. El apropiarse de
elementos sagrados del paisaje en la arquitectura pública, refleja una estrategia para santificar y legitimar
la ciudad y, por extensión, a sus líderes. Estos actos ‘humanizan’ el paisaje extrayendo sus poderes esenciales
y trasladándolos al ámbito de acción y control humanos.5 Al igual que otros pueblos mesoamericanos, los
mayas de hoy consideran que la tierra es sagrada y animada y está representada por una dualidad conocida entre los q’eqchi’ y poqomchi’ como “Señor Cerro-Valle” o
tzuultaq’a, tzuul significa “cerro o montaña” y taq’a “valle”. Esta deidad está personificada en cada una de las 13
montañas sagradas de la Verapaz, cuyas cuevas se consideran como el lugar más apropiado para los ritos petitorios al tzuultaq’a que habita en ellas.6 El Cerro Xucaneb es la montaña más sagrada y venerada de todas. El
término tzuultaq’a, además de referirse a un elemento
geográfico (el cerro), se refiere a una deidad con poderes sobrenaturales.7 Puede afirmarse que Chich’en debió
su prestigio no solamente a la proximidad del Cerro Xucaneb, sino también a la proximidad del cerro Chichén y
del río y la cueva de los que deriva su nombre. Este complejo de elementos naturales, provee un marco geográfico sagrado y con gran valor simbólico y religioso, en el
que los fundadores de Chich’en asentaron su sitio a finales del período Preclásico (Fig. 2).
Antiguas rutas de comercio en el área maya

En el transcurso del período Clásico, las entidades políticas dominantes en el área maya y sus respectivos representantes y aliados, lucharon por el acceso a las fuentes y el control de los mercados de productos de gran

5. Por ejemplo, en Dos Pilas se construyó la pirámide ‘El Duende’ sobre la cueva y el Río El Duende. Al inicio de las lluvias, el agua
brota de la cueva con tal fuerza y estruendo, que se escucha desde lejos. Este fenómeno estacional fue utilizado intencionalmente como una estrategia política, que reafirmaba el control del soberano sobre los elementos de la naturaleza (Brady y Ashmore 1999:124-145).
6. En la leyenda q’eqchi’ “The Hills and the Corn”, transcrita por R. Burkitt (1920:196), se mencionan 6 de las 13 montañas sagradas que pertenecen al Macizo de Xucaneb. El Cerro Xucaneb es el principal personaje. También se menciona el Cerro Chichén
(Tsuul Txitxén o Tzuultaq’a Chichén).
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Fig. 2. Mapa de Chich’en. Dibujo según Smith (1955:fig. 39), adaptado por la autora

demanda entre las élites de las Tierras Bajas: la obsidiana, el jade, las plumas de quetzal y otros. La obsidiana
provenía de los yacimientos de El Chayal y Jilotepeque
(Río Pixcayá) en el Altiplano central, e Ixtepeque en el
Altiplano oriental; el jade provenía de la cuenca del Río
Motagua, la única fuente conocida hasta hoy; las plumas
de quetzal provenían de las zonas con bosque nuboso
de la Verapaz y de la Sierra de las Minas, al norte del Río
Motagua. La sal de manantial provenía de Salinas de los
Nueve Cerros, al noroeste de Alta Verapaz, en las inmediaciones del Río Chixoy-Salinas (Arnauld 1986:29, 140,
fig. 3; Van Akkeren 2012: 38-41, 75-76).8 Las dos grandes rutas comerciales entre el Altiplano de Guatemala,
Petén y Yucatán, México, eran:
a) La Ruta fluvial – terrestre de Alta Verapaz, o Ruta
de Alta Verapaz, a lo largo de los ríos Chixoy, Pasión y Usumacinta.
b) La Ruta fluvial – terrestre – marítima, o Ruta
Motagua-Caribe, a lo largo del valle del Río

Motagua hasta el Mar Caribe. Esta ruta era más
larga pero permitía, en gran parte, la navegación rápida (Arnauld, 1986:99-104,1990: 347367, fig.1).9

El tráfico de productos conllevó un intercambio cultural y económico. En los sitios del norte de Verapaz se
evidencia la influencia cultural y artística que ejercieron
los centros del Petén. Esto sugiere un contacto directo
con Tikal, que controlaba la ruta entre el Petén y Kaminaljuyu en el sur.
Es posible que la larga ocupación de Chich’en, desde
el período Preclásico Tardío hasta mediados del siglo
XVI, se debiera a su ubicación estratégica en la Ruta de
Alta Verapaz. El valle donde el sitio está situado facilitó
el transporte y el control del paso de productos básicos
y suntuarios. Siendo un centro de tipo Rector, Chich’en
podía ejercer un cierto control sobre los pequeños centros en los alrededores y monopolizar los intercambios
regionales.10

7. Ver Adams y Brady (2005:301-327) y Bassie-Sweet (2008:181).
8. Ver también Arnauld (1986:40-41) sobre la economía de la Verapaz durante el período Posclásico Tardío.
9. Ver también Demarest, et al. (2007 : 19-47, Fig. 1); Demarest, et al. (2008 : 265-279) y Demarest, et al. (2014:187-219, fig.1)
10. Centro mayor tipo Rector: que rige o gobierna. Clasificación propuesta por Arnauld (1986:43-51).
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Rutas de peregrinaje
La meseta de Cobán era una estación importante en la
Ruta de Alta Verapaz. Los comerciantes de larga distancia enfrentaban desafíos y peligros durante sus viajes, y
no es extraño que se detuvieran en los altares de cuevas
y montañas a lo largo del camino, para depositar ofrendas y suplicar la protección de las deidades.11 De hecho
las rutas de peregrinaje corrían paralelas a las de comercio. Partiendo del valle de Tactic, había dos rutas para
alcanzar la meseta de Cobán. La primera seguía el curso
del Río Cahabón, bordeando el Macizo de Xucaneb en dirección noroeste. La segunda era más corta, aunque más
ardua, que atravesaba el macizo de Xucaneb por el paso
de La Cumbre, entre las montañas Xucaneb y Chichén,
para descender al valle de Chich’en. Es muy probable
que los viajeros que usaban esta ruta, visitaran la cueva
de Xucaneb (Bassie-Sweet, 2019:194-198), y posiblemente la cueva del Río Mestelá antes de llegar a Chich’en
y continuar su viaje hacia Cobán y las tierras bajas del
norte. Las investigaciones de Woodfill (2006) y de Monterroso (2007) en cuevas asociadas a sitios arqueológicos, demostraron el intenso uso de las cuevas con propósitos rituales. Las cuevas de Candelaria, al norte de
Cobán, por ejemplo, contaron con la afluencia de peregrinos desde el Preclásico Terminal hasta el Clásico Tardío. Allí se recuperaron grandes cantidades de cerámica
asociada iconográficamente con el centro del Petén. El
intercambio pudo formar parte de la actividad económica de muchos sitios, que posiblemente recibían bienes de los comerciantes que transitaban por su propiedad, o bien por el uso y/o acceso a las cuevas cercanas.
Entre los regalos o pagos recibidos están las vasijas de
cerámica que se han encontrado tanto en los sitios como
en las cuevas. Múltiples ejemplos de este patrón de actividades se han observado en el área maya, en donde
el asentamiento de los centros está directamente asociado a elementos sagrados del paisaje (Woodfill, Fahsen

y Monterroso, 2006:1044-1057; Monterroso, 2007: 310330; Demarest, et al., 2008: 265-279).12
Breve descripción del contexto arqueológico de
Chich’en

Según los reconocimientos arqueológicos de Smith
(1955) y Arnauld (1986), Chich’en tuvo entre 6 y 7 ha de
extensión. Se encuentra al norte de un valle abierto, y no
es de tipo defensivo (Fig. 2). El sitio fue construido sobre
la ladera de una colina, cuyas plataformas naturales fueron transformadas en terrazas que soportan las 23 estructuras, agrupadas alrededor de tres plazas, A, B, y C.13
La Plaza A cuenta con una estructura piramidal de 10,30
m de altura (Estructura 2), y está muy dañada en la cima
y en el lado norte.14 Tuvo escalinatas en los lados este y
oeste, posiblemente en los cuatro lados, y podría ser un
montículo funerario (Smith, 1955:60-62).
Con la publicación de las notas de Léger por Maertens de Noordhout (1930:8), se confirmó el carácter
funerario de esta estructura.15 Chich’en cuenta con dos
canchas de juego de pelota de tipo abierto: la cancha
(a) en la Plaza A se encuentra al extremo oeste del sitio, entre las estructuras 1 y 2 y tiene una orientación
norte-sur. El lado oeste de la pirámide se levanta desde
el muro este de la cancha hasta la cima integrando las
dos estructuras, lo cual indica que el sitio tuvo una función ceremonial y religiosa. Ambos arqueólogos observaron en el revestimiento del muro oeste de la cancha
(a) una losa con relieve, que mostraba el perfil de un
ave (Smith, 1955: fig. 38f; Arnauld, 1986:252).16 La cancha (b) de la Plaza B se encuentra al extremo este del
sitio y tiene orientación este-oeste. El sitio cuenta con
siete estructuras largas, entre ellas la Estructura 5, que
posiblemente fue la residencia de la familia del linaje
dominante o de un especialista ritual, así como estructuras medianas, dos altares y monumentos lisos. La calidad de la arquitectura y mampostería de piedras y losas

11. Ver Feldman (2000: 172-73); Brady y Ashmore (1999).
12. No se conocen reconocimientos arquelógicos formales en las cuevas de Xucaneb y de Chich’en.
13. Esto es un ejemplo de apropiación de elementos sagrados del paisaje (la colina) en la arquitectura de Chich’en.
14. El daño fue ocasionado por la excavación de G. Léger (ver sus notas más adelante). Sin embargo, Smith no reportó haber visto el
nicho o las piedras del marco en el lado norte mencionados en las notas (Fig. 2, señalado con línea punteada). También reportó
daños en la cima de la Estructura 6 (que Léger no excavó). Es muy probable que el sitio fuera saqueado en repetidas ocasiones.
15. Las notas mencionan el hallazgo del sarcófago en la Estructura 2.
16. En 2017, se observó que la losa ya no se encuentra en la cancha. Está recostada en el lado sur de la Estructura 5 y está dañada
en la parte superior. El relieve está más erosionado, y sólo se distingue la cabeza del ave. El tercio inferior de la losa está metido en el suelo.
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es notable (Smith, 1955:60-62, figs. 39 y 134; Arnauld,
1986:251-2; fig. 33).
Breve descripción del hábitat y la sociedad de
Chich’en del Clásico Tardío al Posclásico

Durante el período Clásico tardío, el área circundante incluía centros secundarios y sitios de hábitat doméstico
dispersos en las depresiones y las colinas. La sociedad
en el área pudo haber sido jerárquica y dominada por la
élite de Chich’en. Sin embargo, la relación entre el hábitat y el ambiente circundante tiende a indicar que las comunidades podrían haber sido relativamente autónomas,
sin estar sujetas a un poder centralizador que emanara
de Chich’en, que, por su ubicación, habría sido principalmente un centro de interacciones. Su elaborada arquitectura y la proximidad de una cueva, sugieren que el factor
religioso fue preeminente en su fundación y desarrollo
(Arnauld, 1986:114).
Continuidad cultural en la Verapaz hasta el siglo
XVIII

Los documentos coloniales sugieren que Chich’en era
un centro importante al momento de la invasión y de la
entrada de los dominicos en 1541. Hay indicios de que
la estructura social, basada en el sistema de linajes que
formaban unidades políticas y territoriales, aún seguía
vigente. En el ‘tenamit’ (el tipo más grande de asentamiento), cada linaje ocupaba un vecindario y sus líderes vivían alrededor de plazas centrales. Fuera del tenamit, sus tierras incluían un territorio demarcado con
aldeas dispersas. Cuando los dominicos iniciaron la reagrupación, o reducción de las poblaciones, tenían conocimiento de la existencia de los linajes, los lazos de parentesco y la influencia de sus líderes. Para la asignación
de tareas comunitarias y funciones de autoridad también
tomaron en cuenta la organización social, territorial y
la jerarquía de los grupos.17 Cuando fundaron Cobán y
establecieron los primeros barrios, dejaron un registro
detallado del origen de los habitantes. Los del barrio de
Santo Domingo Cobán provenían de Chich’en y de Xucaneb. Estos son los dos centros con evidencia arqueológica
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que se mencionan en las crónicas. Las estructuras sociales, así como las prácticas de veneración de los antepasados y deidades de la tierra, se mantuvieron bastante intactas hasta el siglo XVIII (Arnauld, 1978: 53).
Las prácticas rituales en cuevas y montañas persisten
hasta el día de hoy.
Situación actual del sitio

La larga explotación agrícola en la finca y la construcción
de una carretera, para lo cual la colina donde se asienta
el sitio fue partida en dos, han causado daños irreparables, además de la pérdida de una gran parte del sitio.
Las viviendas de los trabajadores de la finca, así como
sus cultivos, ocupan lo que antes fueran las plazas B y C.
Después de los reconocimientos arqueológicos formales
de Smith (1955) y Arnauld (1986), el sitio no fue explorado por otros arqueólogos y no está protegido. Su ubicación a pocos metros de la carretera aumenta el riesgo
de depredación.
La excavación de Georges Léger en 1894

Las notas de campo de Léger y los planos de Smith permitieron localizar el lugar exacto del sitio y de las estructuras donde se excavaron los objetos. Un extracto de las
notas se transcribe a continuación:
“…/ Hay cuatro montículos de diferentes alturas [Plaza A]. Tres de ellos son de forma cónica
[estructuras 2, 6 y 7], el cuarto tiene una forma
muy diferente, tiene una longitud de unos 25 metros y una altura máxima de 3 metros [Estructura 5]. Los 3 montículos de forma cónica tienen
una altura que varía entre 6 y 9 metros. El más
grande [Estructura 2] parece estar situado sobre una base de bloques de rocas calcáreas trabajadas con ángulos rectos. Éste fue excavado
primero, pues en uno de sus flancos [lado norte]
había visto una cavidad [cámara] muy parecida
a la entrada de una bodega, con marco y umbral
en piedra calcárea tallada con un ángulo recto.
La excavación por la puerta [de la cámara] dio

17. Mediante una cédula real (1555), el emperador otorgó el título de Gobernador de Verapaz al gran líder q’eqchi’ Juan Matac (o
Matal) B’atz o Ajpo B’atz, originario de Chamelco (Chich’en). Esto confirma el rango del líder y la importancia que Chich’en tenía a mediados del siglo XVI (Van Akkeren, 2012:82-84; Arnauld, 1986:39; 1978: 55). El título posclásico Ajpo se deriva de Ah
pop, “El de la estera”, sinónimo de ahau o “señor”.
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lugar al descubrimiento de un plato de terracota
roto en varias piezas, algunos desechos, cabezas
pequeñas y pies de platos de cerámica.18 Decidí
entrarle al montículo por la cima, haciendo primero una zanja longitudinal desde la cima hasta
la base, y luego cruzándola en el medio con una
zanja transversal también desde la cima hasta la
base. A una profundidad de un metro de la cima,
descubrí un verdadero sarcófago cuyo fondo, lados y tapa estaban formados por piedras planas
de esquisto, de lados irregulares.19 Debajo de la
tapa del sarcófago se encontraron dos vasos policromados con cabezas decoradas y caracteres
jeroglíficos (Fig 5 a-b). Uno de los dos contenía
una materia grisácea semejante a tierra; al vaciar el contenido, descubrí una falange de dedo
humano y dos láminas finas de obsidiana negra.
Dentro del sarcófago había huesos y un cráneo
que, al contacto con el aire, se convirtieron en
polvo. Fue en el sarcófago que se encontró el collar hecho de piedras de jade (Fig.7). …/ Otros vasos, estatuillas, grandes y pequeñas máscaras y
cuchillos de sílex se encontraron dispersos en este
túmulo cónico [Estructura 2] y en el que se describe como alargado [Estructura 5]. En general,
los vasos contenían obsidiana, algunos una falange de dedos, y todos ellos contenían la misma
materia gris que se asemejaba a tierra, tal vez comida descompuesta. Todas las vasijas fueron descubiertas colocadas directamente en la tierra de
los montículos y cerradas con su tapa. Las excavaciones tuvieron que realizarse con extrema precaución. La humedad extrema en que se habían
mantenido había hecho que la terracota fuera
tan frágil, que al menor contacto con los dibujos
o los colores, desaparecían. Fue necesario, por lo
tanto, que cada vez que aparecía una pieza, ésta
tenía que ser cortada como un bloque de la tierra del montículo. Una vez expuesta al aire y al
sol, la tierra se secó y se desprendió de la vasija, la
cual reanudó su firmeza original y pudo ser manejada sin riesgo. Obsérvese que la gran máscara

de terracota y el ídolo de piedra se encontraban
en el montículo con base alargada” (Fig. 2). Hasta
aquí el extracto de las notas de G. Léger (Maertens de Noordhout 1930:5-9). Traducción del
texto original en francés por la autora.

Descripción general de la colección

El estudio de las piezas de la colección se encuentra en
la fase inicial. Nos limitaremos a comentar algunas que,
aunque merecen atención, no se incluyen en el análisis
iconográfico. Entre las piezas de cerámica, además de los
6 vasos cilíndricos policromos con tapas adornadas con
una cabeza, mostrados en las Figuras 5 y 7, hay dos vasos con incisiones (Fig. 4), tres vasos lisos con tapa, vasos
y vasijas sin decoración o pintura, pequeños incensarios
con efigies modeladas, fragmentos de figurillas moldeadas, cabezas antropomorfas (soportes de vasijas tipo sonaja), objetos de sílex (pedernal), obsidiana y piedra serpentina, entre otros (Fig. 3).
La máscara antropomorfa de cerámica difiere mucho
de las máscaras funerarias conocidas en el área maya. Su
tamaño, rasgos extraños y los orificios en la frente, los
ojos, la nariz y la barbilla, sugieren que es una máscara
ceremonial para danza (Fig. 3). Sin embargo, es más probable que por el peso pueda tratarse de una ofrenda funeraria proveniente de los alrededores de Alta Verapaz.20
Uno de los vasos cilíndricos con tapa del sarcófago
(Fig. 5), así como los otros recipientes similares de la Figura 7 y los vasos lisos con tapa (Fig. 3, 2ª línea), se encontraron enterrados en la Estructura 2 y contenían láminas de obsidiana y falanges de dedos. En la literatura
se les denomina “finger bowls”. El único ejemplo reportado hasta la fecha en Alta Verapaz es una pequeña vasija
antropomorfa, proveniente del sitio La Cueva, en Santa
Cruz, que contenía una navaja de obsidiana y huesos de
un dedo meñique.21 Se han encontrado también en Caracol, Belice, en Bonampak, México y en El Zotz, Petén.
Recipientes diversos con reliquias humanas se dedicaban a los dioses, a los antepasados o durante la dedicación o consagración de edificios y monumentos. Probablemente eran trofeos de guerra tomados de enemigos

18. Es posible que la cámara fuera un receptáculo de ofrendas, lo que explica el marco de piedra en el umbral. En otros sitios se observan estructuras similares. Ver un ejemplo en Chase y Chase (1998:306-307; Fig.3).
19. Este tipo de sarcófagos se ha observado en sitios de Baja Verapaz. Ver Sharer y Sedat (1987: pl. 8.2; 4.3).
20. En el Museo Nacional de Arqueología y Etnología de Guatemala se encuentran 6 máscaras similares, que formaron parte de la
colección de E. P. Dieseldorff. Provienen de Alta Verapaz y datan del período Posclásico.
21. (Dieseldorff, 1926: Tabla 6, nr. 22 y 23). Ver otros ejemplos en (Chase y Chase, 1998:299-332).
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Fig. 3. Selección de piezas de lítica y cerámica de Chich’en. Colección Gents Universiteitsmuseum (GUM). Fotos J. Montoya
y T. Debruyne
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a

b

c

Fig. 4. Representación del Dios K’awiil con un hacha penetrando su frente. (a) Vaso con incisiones, Colección Gents Universiteitsmuseum (GUM). Foto J. Montoya y T. Debruyne. (b) Cabeza de pecarí. Foto Hirtzel (1925:669, fig. 10). (c) Vasija
de Zacualpa. Dibujo según Lothrop (1936:24, fig. 20)
capturados, lo que sugiere que la práctica de obtener y
preservar huesos humanos como reliquia era generalizada (Chase y Chase, 1998:308-310; Maza García de Alba,
2019:173-204).
La colección cuenta además con piezas que representan animales nocturnos asociados con el inframundo,
como el jaguar, el puma y la serpiente. Éstos eran temidos y respetados, y se les consideraba también como
criaturas de transformación shamánica. Un pequeño incensario fragmentado muestra un trono, escaleras y dos
aves (sin cabeza) posando a los lados, posiblemente búhos, que según los relatos míticos, cumplen un rol importante como mensajeros del señor del inframundo (Fig.
3, 3ª línea). De acuerdo con las creencias q’eqchi’ contemporáneas, los tzuultaq’as son los dueños de las riquezas de la tierra y de las fuentes de agua. Son potencialmente peligrosos por ser también los amos de los
animales salvajes.
La predominancia de cerámica decorada fina y las
pocas piezas de vajilla doméstica que se recuperaron
en los sondeos del sitio, puede ser una indicacion de la
función religiosa de Chich’en (Arnauld, 1986). Todas las
piezas parecen haber sido depositadas como ofrenda
ritual. El plato trípode policromo por ejemplo, por sus
características estilísticas puede proceder del centro
del Petén (Fig. 3). Parece haber sido roto intencionalmente durante el ritual y las imágenes pintadas se han
borrado en gran parte. Las delicadas navajas de obsidiana, cuchillos, puntas de flecha o lanza de pedernal y
las hachuelas de piedra serpentina o de color amarillo

o negro presentan un pulido de alta calidad y parecen
ser de uso ritual. La diversidad de estilos, acabados y
calidad de fabricación de las piezas de cerámica puede
indicar que éstas procedieron de diferentes lugares y
que fueron objetos de intercambio o para ofrendar. Finalmente, consideramos necesario estudiar los objetos de cerámica y lítica y realizar un estudio comparativo con hallazgos provenientes de otros sitios del área
maya. Para ello sería indispensable la participación de
expertos en diversas disciplinas.
Descripción y análisis de elementos iconográficos
relevantes
Representaciones de deidades

Dios K’awiil, patrono de la realeza. La vasija incisa y la pequeña cabeza que se muestran en la Figura 4 representan al dios K’awiil, una deidad enigmática, multifacética
y omnipresente en el arte maya. A pesar de poseer una
identidad propia, se funde a menudo con otras deidades
de naturaleza similar a la suya, tales como el Dios del
Maíz, Itzamnaaj y Chaahk, el dios de la lluvia, lo que dificulta la comprensión de su compleja personalidad. Sin
embargo, el rasgo más característico de K’awiil es el hacha de piedra penetrando su frente, o una antorcha o cigarro que emite dos columnas de humo, tal como se observa en el dibujo (c). La frente humeante es su esencia.
El vaso (a) y la pequeña cabeza de un pecarí (b), muestran la versión común de K’awiil con el hacha.22

22. La cabeza perteneció originalmente a la tapa de la pieza EVUG GE I 00049 que tenía tres cabezas. La tapa se perdió en los años
1960-70.
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K’awiil suele ser representado en los códices mayas
con atributos que simbolizan la idea de salud y abundancia de cosechas, de agua, maíz o cacao, característicos de otras deidades benévolas del panteón maya,
como Chaahk el dios de la lluvia. Muchos gobernantes
adoptaron el nombre K’awiil integrándolo al suyo y el
glifo que lo representa fue utilizado en diferentes elementos del atuendo, especialmente en tocados y cetros (Stone y Zender, 2011:49). Más que un ser protector de la realeza, o que la patrocina, K’awiil es un dios
relacionado con la abundancia. Muy probablemente,
fueron estos aspectos los que los gobernantes mayas
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trasmitían al portar el cetro de de K’awiil cuando accedían al trono, como símbolo de su poder y legitimidad
real, como promotor de riquezas y de su control sobre
los fenómenos naturales en bien de su comunidad (Valencia, 2011:67-96).
Dios Itzamnaaj y sus manifestaciones animales: ave y pecarí. Las cabezas zoomorfas sobre las tapas de los vasos de la Figura 5, representan posiblemente al dios Itzamnaaj en su manifestación animal, como ave y pecarí.
En la pieza (a) se reconocen sus atributos principales
como el signo ak’bal, que significa “noche” y “oscuridad”

Fig. 5. Representación del Dios Itzamnaaj en sus manifestaciones animales. (a) Ave, (b) pecarí. Colección Gents Universiteitsmuseum (GUM). Fotos J. Montoya y T. Debruyne
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sobre la frente y un objeto redondo encima, como una
joya. Tiene los ojos grandes y redondos, plumas cortas
alrededor de la cabeza y pico de ave, y curiosamente,
muestra dientes. Lleva además collar y aretes. El vaso
muestra inscripciones jeroglíficas en ambos lados y alrededor de la tapa y en el frente un prominente signo
jal. El pico y las plumas en la cabeza pueden ser características de Itzamnaaj, quien está íntimamente asociado
a la “Deidad Pájaro Principal.” Además de su manifestación como ave y pecarí, Itzamnaaj puede aparecer también como tlacuache o tortuga (Taube 1992:92-99; Bassie-Sweet 2008:127-47). En la pieza (b) muestra el signo
ak’bal sobre la frente y encima una mazorca de maíz de
color amarillo. Tiene el hocico de un pecarí, abierto y
mostrando los dientes, los ojos almendrados, tiene pelo
y barba y lleva collar y aretes. En el frente del vaso se observan inscripciones jeroglíficas.

Dios del Maíz. Para los antiguos mayas y mesoamericanos, el maíz hizo posible su civilización. Una comunidad
floreciente dependía de una abundante cosecha de maíz.
Desde el período Preclásico, se ha representado al Dios
del Maíz en el arte y en los mitos de creación. Su historia
es una elaborada metáfora del ciclo agrícola del maíz. Su
cabeza alargada alude a la forma de la mazorca y el pelo
suelto representa la panícula (inflorescencias masculinas). Este aspecto tenía tal atractivo que se imitaba en
los peinados de la élite (Stone y Zender, 2011: 225). Además, se practicaba la deformación craneana en la infancia para alargar la cabeza, al estilo de la deidad (Fig. 7a).
Las cabezas de la Figura 6 (a, b, c, d, e y el vaso f) ilustran al dios del maíz como un hermoso joven con la cabeza alargada, la frente aplanada y afeitada en forma escalonada. Por estas características se le ha denominado
“Dios del Maíz Tonsurado” (rapado), que representa

Fig. 6. Representaciones del Dios del Maíz. Colección Gents Universiteitsmuseum (GUM). Fotos J. Montoya y T. Debruyne
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al maíz maduro. Lleva generalmente una joya sobre la
frente y grandes aretes. El tocado de las cabezas (a y b)
muestra una mazorca estilizada, cuyas hileras de granos
están pintadas de amarillo y las hojas de verde. La cabeza
(e), además de las características anteriores, lleva un gorro con tres puntas, de las que cuelgan esferas que imitan
cuentas de jade o conchanácar (flor trifoliada), al estilo
del “Dios Bufón”.23 El vaso (f) muestra al “Dios del Maíz
Foliado” con un tocado con hojas de maíz.
Inscripciones jeroglíficas. Para la interpretación de las
inscripciones de los vasos a y b de la Figura 5, se solició la opinión de Rogelio Valencia Rivera, epigrafista,
quien propuso una primera interpretación.24 En su opinión, las tres frases son extrañas, parecen copias no muy
bien realizadas de textos reales y resultan poco comprensibles, ya que algunos jeroglíficos son legibles, mientras
que otros no. Los glifos de la banda en la tapa del vaso (a)
son ilegibles (Valencia, comunicación personal, 2019).
La banda parece ser hecha por medio de impresión con
molde, y posiblemente se trate de pseudoglifos. ReentsBudet (1994:139), señala que la función de los pseudoglifos puede ser puramente decorativa e imitativa de la
escritura, y que pudo servir para ‘crear un efecto de alto
estatus’ en una pieza.
Representaciones de nobles y atributos de realeza: el
signo jal, el jade y el color ‘azul maya’

Los vasos cilíndricos policromos con tapa (Fig. 7a, b, c,
d), pueden representar personas de la nobleza, antepasados o deidades, tal como puede apreciarse por el tipo
de peinado, el uso de collares, ornamentos para orejas
y tocados de plumas. Están pintados con un pigmento
azul brillante.

El signo jal. En las inscripciones jeroglíficas del período
Clásico el glifo jal representa toda clase de materiales tejidos, retorcidos o trenzados, pero sobretodo, es el símbolo clave de realeza (Stone y Zender, 2011:81). El signo
es omnipresente en los atuendos que llevan los soberanos y miembros de la corte durante ceremonias (e). Un

83

ejemplo se observa en el cinturón que muestra el Dios
del Maíz, muy similar al del vaso (d),25 en el cual jal está
representado por dos bandas de tejido retorcidas. Sin
embargo, el diseño gráfico que ilustra el glifo jal se deriva de la técnica textil (Sarga 2/2) empleada en la elaboración de esteras, pero el significado del mismo, como
símbolo de realeza, está implícito. En el período Postclásico, los mayas llamaron a sus gobernantes ah pop, que
significa “el de la estera,” de pop o pohp, “estera.” Este título era sinónimo de ahau o “señor.” En los diccionarios
coloniales el término pohpol naah o “casa de la estera”
designaba “la casa comunal,” el recinto donde se reunía
el concejo y era utilizado para danzas ceremoniales, banquetes, actividades de adivinación o pago de tributo. La
palabra pop o pohp alude literalmente a las esteras en
las que se sentaban los miembros del concejo (Miller y
Taube 1993: 110-111).

Jade. Es el término general empleado para la jadeíta
(Fig. 7 f-h). Fue un bien de élite por excelencia y atributo de realeza, además de haber sido un artículo comercial importante desde el Clásico hasta el período colonial temprano. Los mayas apreciaron la jadeita por su
belleza y color, por su valor como materia preciosa y sobre todo, por su importancia simbólica. El color verdeazul se asociaba con el maíz, el agua, el cielo, la vegetación y la vida; alude también a la centralidad del cosmos
y se le consideró como la personificación de la vitalidad
del espíritu o aliento sagrado. Por estas razones fue un
elemento importante en las prácticas funerarias. Las
máscaras, adornos corporales y los pequeños amuletos de jadeíta depositados en la boca y otros puntos vitales de los difuntos, simbolizaban la renovación de la
vida (Taube 2005: 47). Cuando los gobernantes se mostraban con atuendos elaborados con cuentas de jade, a
imagen del Dios del Máíz, personificaban la centralidad
del cosmos y legitimaban su ascendencia ancestral. El
collar y el medallón con una efigie antropomorfa, así
como las cuentas sueltas, están fabricados con la variedad de jadeíta más apreciada entre los mayas, la hoy
llamada “jadeíta imperial” (Chloe Andrieu, comunicación personal, 2019).

23. La deidad huun o “esencia o espíritu del papel,” identificada por Stuart (2013), lleva un gorro similar. Por su parecido con el gorro de un bufón medieval, Linda Schele lo denominó, en 1976, “Dios Bufón” o “Jester God.” En el período Clásico, durante las
ceremonias de acceso al poder, los soberanos mayas portaban diademas de papel, o sak huun, con la efigie de esta deidad para
adoptar el titulo de ajaw o “señor” (Stuart, 2013:117-148).
24. No se incluye en este artículo. Esta interpretación está siendo revisada por R. Valencia.
25. Dios del Maíz Foliado en pose de danza. Copán, Honduras.
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Fig. 7. Atributos de realeza. (a-d) Representaciones de personas nobles. (e) El signo jal. (f-h) Objetos de jadeíta. Colección Gents Universiteitsmuseum (GUM). Fotos J. Montoya y T. Debruyne. Dibujos: (e) según Stone y Zender (2011:81); según Miller y Taube (1993:109)
El color ‘azul maya’. Los vasos cilíndricos policromos
(Fig. 5 y Fig. 7), están pintados con un color azul-verde,
conocido como “azul maya”. Se le ha llamado así porque fueron los mayas los primeros en obtener este color
tan apreciado en Mesoamérica. Comenzó a utilizarse alrededor del siglo V y su uso perduró hasta los tiempos
coloniales. Es una laca muy resistente que se prepara
mezclando la arcilla blanca paligorskita con el colorante
vegetal añil (Indigofera suffruticosa) o índigo (Houston
et al., 2009:65-66). El ‘azul maya’, era de uso exclusivo
de la nobleza.
26. Codex Magliabecchiano,CL. XIII.3. FAMSI-Codices.

El juego de pelota

La plaqueta cuadrangular de jadeíta muestra un diagrama en forma de I acostada con un círculo en el centro, similar a las representaciones de canchas de juego de
pelota de tipo cerrado en códices coloniales, por ejemplo,
el Códice Magliabecchiano.26 Esta pieza, cuya proveniencia y época de manufactura son difíciles de situar, parece
ser una ofrenda relacionada con el culto a los antepasados que alude al juego de pelota (Fig. 8). En algunas
ciudades del período Clásico, los mayas unificaron dos
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estructuras arquitectónicas: la cancha de pelota y una
tumba asociada con el fundador de sus linajes, cuyo enterramiento se encontraba adentro o debajo de una pirámide (Stephen D. Houston, 2014; Velásquez, 2015:263).
Esta combinación de estructuras se observa en Chich’en,
como puede observarse en el plano. La relación entre la
cancha y la tumba fue representada en el arte maya por
medio de grafemas muy simplificados, que no expresan
enteramente el rico simbolismo que conocemos de los
relatos míticos y de las imágenes del juego de pelota que
generalmente conciernen a la muerte, el sacrificio y la
regeneración. El grafema (a) representa el perfil escalonado de la cancha y el grafema (b) ilustra la cancha como
una hendidura, grieta o cañón en una montaña, una referencia directa a Yax Hal Witz (d), “Primera Montaña Verdadera,” lugar del renacimiento del Dios del Maíz después de haber sido decapitado en el Ik’ Waynal, “Lugar
del Abismo Subterráneo Negro” (Velásquez, 2015:262;
fig. 18). El glifo (c) muhk mantiene la forma básica de los
grafemas escalonados para “cancha” o “juego de pelota”
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pero incluye una calavera sobre un fondo oscuro, que
señala la cancha como un ‘entierro’ o ‘tumba’. La alusión
al Ik’ Waynal podría estar directamente relacionada con
los cañones y desfiladeros del paisaje natural. Mary E.
Gutiérrez (1993:1-3), propuso que en algunas ciudades
las canchas estaban alineadas hacia montañas con hendidura en la cima, cadenas montañosas con desfiladeros profundos o hacia montañas artificiales, y Karen Bassie-Sweet (2008:229) señala que las canchas de juego
de pelota eran una réplica de un cañón o hendidura. En
Chich’en observamos el alineamiento de la cancha con el
cañón del Río Mestelá al sur del sitio (Fig. 2). Los mayas
consideraron el juego de pelota como una reconstrucción
de la creación cósmica y la cancha como el lugar mismo
de la creación, lugar del primer maíz y de los primeros
humanos (Gutiérrez, op. cit.). Ruud Van Akkeren indica
que la cancha también es una metáfora para el surco de
la milpa (comunicación personal, 2018). La pirámide funeraria unificada con la cancha de pelota reafirma el concepto del renacimiento de la vida en el centro del cosmos.

Fig. 8. Complejo “pirámide /cancha de pelota”, Chich’en. Colección Gents Universiteitsmuseum (GUM). Foto J. Montoya;
planos según Smith (1955) adaptado por la autora. Dibujos (a, b, d) según Velásquez (2015:263); (c) Stone and Zender
(2011:109)
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Conclusiones preliminares
La colección maya de la Universidad de Gante (Gents
Universiteitsmuseum, GUM) representa el contexto funerario de la tumba de una persona de alto rango, posiblemente el fundador del linaje establecido en el sitio
Chich’en, en Cobán, Alta Verapaz. Chich’en estuvo poblado
desde el período Preclásico Tardío (100 a C), alcanzó su
máximo desarrollo al final del período Clásico (700 d C)
y continuó ocupado durante todo el período Posclásico
hasta principios del período colonial, a mediados del siglo XVI, cuando los frailes dominicos reasentaron la población indígena de Verapaz al fundar la ciudad de Cobán. El análisis iconográfico de los artefactos confirma
la relevancia del linaje dominante en Chich’en. La representación de deidades como K’awiil, Itzamnaaj y el Dios
del Maíz, así como del signo jal y las inscripciones jeroglíficas en la cerámica del sarcófago, revela aspectos religiosos, cosmogónicos y prácticas rituales ya establecidas
desde etapas muy tempranas en el desarrollo de la civilización maya. La calidad de manufactura de los artefactos recuperados en Chich’en y el uso de materias de mucho prestigio como la jadeíta, el pedernal y la obsidiana,
así como el uso del “azul maya” en la cerámica, los sitúa
en diferentes espacios y períodos de tiempo, lo que sugiere que la ubicación estratégica del sitio, dentro de las
antiguas rutas de comercio y de peregrinaje, fue el factor
determinante de la larga ocupación del sitio. Chich’en fue
un centro importante visitado continuamente con fines
rituales. Las múltiples ofrendas de cerámica fina decorada, con o sin reliquias humanas, y de objetos de lítica
depositadas en la estructura funeraria, confirman que
Chich’en fue un centro de culto a los antepasados, con
un lugar privilegiado dentro de un marco geográfico sagrado. Asímismo, el complejo arquitectónico resultante
de la integracion de esta estructura con la cancha de pelota dio al sitio un gran valor simbólico asociado con la
muerte, el renacimiento y la fertilidad agrícola. A pesar
de lo poco que sobrevive del sitio, éste es aún considerado como un lugar sagrado entre los q’eqchi’. Quizás sea
ésta la razón de su supervivencia.
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Los textiles mayas contemporáneos de
Yucatán (México) en el espejo de la iconografía
precolombina
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Resumen
La investigación llevada con unas veinte bordadoras de 50 a
105 años de edad en los pueblos de Maní, Xaya, Xócen y Xohuayan ha permitido rescatar la información contenida en los dechados que las mujeres conservan preciosamente.
Los datos recopilados que fueron analizados, comparándolos con elementos encontrados en los informes publicados sobre excavaciones arqueológicas; con la iconografía presente
en la cerámica prehispánica; con los motivos de los atavíos de
los personajes que aparecen en las estelas, los bajos relieves,
las estatuas de barro y las pinturas murales; con los pictogramas encontrados en los códices Mayas; con los mitos y leyendas evocados en los textos de la literatura tal como a los mitos
y leyendas contemporáneos y por fin, con el análisis semántico,
atestan de la continuidad de la cosmogonía maya vinculada a
través de los textiles.
Palabra clave: bordado, símbolo, simbología, cosmogonía

Abstract
Contemporary Mayan textiles of Yucatán in the mirror of
prehispanic iconography. Research results from about twenty
embroiderers ranging in age from 50-105 years old in the villages of Mani, Xaya, Xocen and Xohuayan has allowed the safeguarding of information in samplers (dechados) these women
carefully guarded and cherished.
The collected data was analyzed and compared with archaeological excavation reports; the iconography present in prehispanic ceramics; the motifs present in the clothing of characters
in stelae, bas-reliefs, clay statuettes and frescoes, pictograms
from the Mayas codices, elements in the myths and legends
of the great Mayan literary texts, and finally a semantic analysis lays witness to the continuity of textiles as a part of Mayan cosmogony.
Keywords: embroidery, symbol, symbolism, cosmogony

z
Pocos estudios han profundizado sobre el contenido cultural de los textiles mayas de Yucatán. Esta falta de interés tiene que ver con la historia de la Península. Cuando
llegaron los españoles descubrieron que crecía un algodón de alta calidad y empezaron a explotarlo. Obligaron
a las tejedoras mayas a sustituir el tejido de sus telas brocadas por telas lisas como parte del tributo que los indígenas debían pagar a los encomenderos, a cambio de su
protección y de su acción civilizadora (de la Garza, 1983:
Tomo I, 97). A partir de la segunda mitad del siglo XVI,
los indígenas nobles que usaban ropas ricamente brocadas, los dejaron para adoptar la moda europea (Quezada,
2010: 51). Quizá por estas razones la información relativa a la descripción de los textiles mayas de la Península
en las crónicas fue muy escasa.
Me fije por casualidad que los textiles contemporáneos bordados por las mujeres yucatecas sobre telas industriales podrían tener un sentido y tome la decisión de
investigarlos. Del año 2009 al año 2014, observe los rituales y las fiestas patronales y entreviste a veinte y cuatro bordadoras de 50 a 105 años en los pueblos de Maní,
Xáya, Xocén y Xohuayan (mapa1) que tenían plasmada la
memoria de sus motivos en sus dechados.
Un dechado (Foto 1) es un trozo de tela industrial
blanco, de tamaño variable (no mas de 80 centímetros de
largo y 40 centímetros de ancho) sobre el que han sido
guardados los motivos que las mujeres reproducen en
los hipiles, manteles, servilletas, sudarios o estolas. Por
lo general, los motivos son de pequeñas dimensiones,

Publicado en Congreso internacional sobre iconografía precolombina, Barcelona 2019. Actas, Victòria Solanilla Demestre, editora
(Lincoln, Nebraska: Zea Books, 2020). https://doi.org/10.32873/unl.dc.zea.1247
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Mapa 1: Península de Yucatán (México).
de apenas unos centímetros cuadrados. Están bordados sobre pequeños trozos de tela de algodón o de cañamazo que pueden llevar uno o varios dibujos. Las mujeres juntan estos pedazos para coserlos en un soporte
más grande de algodón para no extraviarlos. Las bordadoras amplifican los motivos cuando los reproducen. En
el pasado, a los dechados se les otorgaba una gran importancia pero ahora no le interesan a nadie pues estos
motivos ya no se utilizan. Algunas bordadoras dicen que
“cuando no tienen herencia sus dechados, se queman… no
se pueden transformar en trapo porque nadie lo puede pisar”. ¿Por qué? ¡ “Porque lleva el k’in’am de la persona!”.
Este universo simbólico pertenece a la cosmogonía de los
mayas de Yucatán plasmado en los textiles. Las jóvenes
bordadoras prefieren los dibujos de flores copiados en
libros vendidos en las tiendas donde compran sus hilos.
Uso de los textiles en los rituales.

Si bien existía la costumbre de vestir a los santos en España, Diego de Landa en la Relación de las Cosas de Yucatán (2003: 89) refiere que, en 1517, Francisco Hernández que llegaba de Cuba, bautizó con el nombre de Isla

Mujeres a la isla donde desembarcó «por los ídolos que
allí halló de las diosas de aquella tierra como Aixchel, Ixchelbeliax, Ixbunic, Ixbunieta, y que estaban vestidas de la
cintura abajo y cubiertos los pechos como usan las indias».
Los Mayas de Yucatán ofrecen todavía textiles bordados
que llaman k’ex a sus vírgenes, estolas a las cruces, sudarios a los cristos, manteles a los altares, servilletas ceremoniales para envolver o presentar las ofrendas durante
el hanal pixan o algunos rituales agrícolas y para envolver velas durante las procesiones (foto 2). K’ex significa
intercambio/permutación/cambio. K’ex significa también algo que se debe de hacer. Durante el Hanal pixan se
ponen manteles con motivos y colores especiales sobre
los altares en las casas y se depositan tortillas sobre servilletas. Hanal pixan (literalmente comida para los espíritus) marca la temporada de los días que se festejan en las
casas el 30 y 31 de octubre para acoger a los pixanes que
regresan cada año para visitar a los vivos y permanecen
todo el mes de noviembre. Estos días coinciden con los
días del calendario maya de la cosecha del maíz nuevo
y se hace una ofrenda de elote al altar. Existe también la
costumbre de cambiar los manteles blancos en los cuales
guardan los huesos de sus difuntos en los cementerios.
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Foto 1: Dechados de Perfecta Socorro Be Cab (Maní) y Carlota Dzul (Xaya), Yucatán, México. © D. Dupiech Cavaleri.
La información encontrada en el contexto arqueológico atestigua el papel importante de los textiles. Se menciona textiles asociados con cuchillos sacrificiales en el
cenote de Chichén Itzá (Mahler Lothrop, 1992: 75). Si
bien la mayoría de los textiles encontrados en este cenote provenían de las ropas de las personas sacrificadas, los arqueólogos también exhumaron trozos de tela
gruesa, cuya técnica parece asemejarse a la de los fragmentos de textiles descubiertos durante las excavaciones de la Cueva de Barton Creek en Belice (Mexicon: June
2004, Vol. XXVI, 52). Estos últimos habían sido utilizados para envolver paquetes de ofrendas que contenían
almendras, semillas de chile, de cacao, copal, nance/chi
y más particularmente mazorcas de maíz. Todas estas
plantas envueltas en textiles se situaban en un contexto
de ofrendas dedicadas a una divinidad de la tierra y se
interpretan como un pago simbólico después de una cosecha, en el que el textil formaba parte integrante de la
ofrenda (Mexicon, June 2004: Vol. XXVI, 54).
El análisis de Los códices mayas (1985) ofrece claves para entender el papel del textil en las ceremonias y

rituales contemporáneos. Su presencia durante los rituales es poco relevante en el códice de Dresde, pero se manifiesta en el códice Trocortesiano o códice de Madrid.
La interpretación de los glifos que acompañan los
pictogramas del Códice de Dresde, realizada por Linda
Schele y Nikolai Gruber (1997) para estudiar los calendarios mayas, contribuyó a que entendiera el papel que
juegan los textiles en algunos augurios. Las representaciones de textiles relacionados con ofrendas en el Códice
Dresde aparecen solo en dos ocasiones: de manera muy
clara en la lámina 2 y en forma más sutil en la lámina 22b
(foto 3). La lámina 2 se compone de 4 pictogramas: a, b,
c y d. En cada pictograma aparece el textil. En el pictograma b se nota la presencia del Dios de la muerte sosteniendo con una mano un marco donde va tendida una
tela lisa de color blanco, la que perfora con una aguja enhebrada sostenida con la otra mano. En el pictograma 2
c, observamos a dos personajes. El primer representa
al Dios del Maíz que sostiene un hilo con una mano y
con la otra una aguja. A la derecha se aprecia una divinidad que Schele y Gruber identificaron como Itzamna
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Foto 2: textiles a las vírgenes y a las cruces, manteles de colores especiales sobre los altares y servilletas ceremoniales
para depositar ofrendas de tortillas © D. Dupiech Cavaleri.
bajo su apariencia de Dios Viejo. Este personaje sostiene
un marco con la mano derecha y con otra algo que parecería ser una aguja. Las divinidades estarían apretándose para producir un textil relacionado con la cosecha
del maíz para ofrecerlo. Finalmente, el último dibujo nos
muestra la Diosa de la Luna, Sak Sik, conocida también
bajo el nombre de Ixchel, sosteniendo una ofrenda en
sus manos. Según Schele y Gruber (1997: 37), el texto

glíptico que aparece arriba indica: “ella recibe el huipil o
enagua (u k’am u pik). El Dios de la Muerte que aparece
a su lado, presenta un textil identificado como una enagua. En la lámina 22, pictograma b (foto 3), podemos observar también a tres divinidades, cada una sostiene el
glifo del maíz en su mano derecha. A la izquierda, bajo
el glifo sostenido por Chac, el Dios de la Lluvia, parece
flotar un textil.
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Foto 3: Códice Dresde, lámina 2 y lámina 22 b © Codex
Dresdensis Mscr.Dresd.R.310

En el códice Trocortesiano o de Madrid, los marcos
o cartuchos presentan dibujos y glifos asociados con fechas del calendario de 260 días, y sirven para determinar si un día particular realmente conviene para la realización de la actividad representada. De este modo, entre
los pictogramas en los que el textil parece desempeñar
algún papel, algunos revelan de manera evidente ofrendas depositadas sobre un textil, así como actividades relacionadas con el hilado, el tejido y la fertilidad.
Presentare pocos ejemplos dentro de los numerosos
que encontré en el Trocortesiano porque esta informa-

ción se encuentra en un artículo publicado en Anales del
Museo de América en Madrid (Dupiech Cavaleri, 2016:
XXIV, 169-210).
En la Lamina 74 b, podemos observar tres divinidades, de izquierda a derecha, Itzamna, el Dios de la muerte
y Chac, sosteniendo un textil y en la lamina 63 a (foto 4)
notamos a la izquierda una divinidad femenina, Ixchel,
que sostiene el glifo del maíz coronado de un brote de
planta, y todo el conjunto parece reposar sobre un textil.
El faldón de sus ropajes presenta una cenefa ornamentada con círculos que simbolizan el agua, lo que fortalece la asociación del textil con la fertilidad. A la derecha,
Chac sostiene también el glifo del maíz, coronado por un
grano de maíz, bajo el cual observamos un textil que ostenta el glifo del agua.
Los textiles eran parte de las ofrendas y tenían un valor sagrado indisoluble de la fertilidad y la cosmogonía.
Hoy en día participan de las ceremonias y de los rituales. Pueden ser considerados como un remanente prehispánico, testimonio de una continuidad cultural, a la
que fueron sumándose elementos exógenos a lo largo
de los siglos.
Venado, Perro y “S” acostada: unos ejemplos con origen prehispánica.

Las entrevistas con las bordadoras me permitieron establecer una nomenclatura de motivos recurrentes
que fueron clasificados por temas: antropo-zoomorfo,
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Foto 4: Códice Trocortesiano, lámina 74 b y lámina 63 a © Ministerio de Educación, Cultura y Deporte | NIPO:
551-09-052-7
zoomorfo, fitomorfo y geométrico. Algunos motivos tienen valor simbólico, otros carecen de él. La iconografía prehispánica, correlacionada gracias a los resultados
de las excavaciones en sitios arqueológicos, nos informa
sobre el papel de los animales en la vida religiosa de los
mayas. Los cronistas españoles que describieron los usos
y costumbres de los mayas al inicio de la Conquista citan entre las ofrendas que estos últimos tenían entre sus
divinidades al jaguar, al venado, al perro, al pavo, al pez,
a la iguana y a los insectos. Entre los motivos zoomorfos examinados con las bordadoras, observe la presencia recurrente de diez y nueve animales. El ser humano
mesoamericano posee un alter ego animal o nahual que
es atribuido a su nacimiento y le acompañará hasta la
muerte. Los brujos, particularmente, tienen la facultad

de transformarse temporalmente en animales bajo ciertas circunstancias. Esta capacidad se conoce en el centro de México bajo el nombre de nahualismo. En Yucatán, el brujo que toma en la noche la forma de un animal
para atemorizar a las poblaciones es un uay-tan (Álvarez, 1984: vol. II, 309), un brujo que se transforma. Así,
este se convertirá en uaay miztun (uay gato), en uay balam (uay jaguar), en uay cot (uay águila) etc… La mayoría de los motivos que bordaban las bordadoras mayas
en los textiles transmitían hasta hace poco todo ese universo religioso.

El venado, Ceh, chan kee’ (foto 5) es representado en los
dechados de cinco bordadoras pero ya casi no lo bordan.
El venado aparece en la cerámica prehispánica. En un
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Foto 5: bordado de venado (ceh, chan kee’) sobre dechados © D. Dupiech Cavaleri y venado pintado sobre cerámica prehispánica, Museo de Antropología, México y zona
de Campeche, Museo Regional de Antropología, Palacio
Canton, Mérida © dibujos fotográficos, Geovanni Martinez Guerra.

plato presentado en el Museo de Antropología, Palacio
Cantón, en Mérida, encontrado en la zona de Campeche
(foto 5), podemos observar venados decorando la parte
externa y cazadores en el centro. Esa escena se refiere a
la evocación de rituales relacionados con la cacería. En
el códice de Madrid, aparece una serie de pictogramas
relacionados con la cacería, evocando escenas de captura en la lámina 31; láminas 32 y 33 etc… En el códice
de Dresde, lámina 13c un venado es representado sentado ante el Dios de la Cacería. En el códice de Madrid,

notamos en la lámina 107a la representación de un pernil de venado encordelado, una ofrenda para Chac, el dios
de la Lluvia (foto 6). La ofrenda de venado se menciona
en el Libro de Chilam Balam (1984: 123) y en el Popol
Vuh (Recinos, 1982) se cita al venado entre los primeros
animales creados por los dioses. Los relatos que ilustran
la relación entre el venado y el ser humano se transmiten por la tradición oral. Algunas viejas bordadoras siguen bordando el venado en sus hipiles.
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Foto 6: venado en el Códice Dresde, lámina 13c. © Codex
Dresdensis-Mscr.Dresd.R.310 y ofrenda de pierna de venado en el Códice Trocortesiano, lámina 107a. © Ministerio de Educación, Cultura y Deporte | NIPO: 551-09-052-7.

El perro (pek’) es muy representado en los dechados de
las viejas bordadoras. Dentro las entrevistadas, Adriana
Napte Campos en Maní, es la más elocuente al respecto.
Dice que «los campesinos ponían un hueso de perro en su
sabucan o morral, como protección, cuando iban a trabajar a la milpa. El perro es protector, aleja las cosas malas, por eso es que las madres lo bordan en los hipiles de
sus hijos, para protegerlos de lo malo que pudiera pasar». Adriana borda perros en los hipiles que ella viste
y cuenta que siempre tiene perros en su casa para alejar al uay chivo. Los h-men o curanderos dicen que «el
perro acompaña al alma de los muertos hacia el lugar de

descanso, nadie parte solo hacia su última morada, siempre va acompañado por el colibrí o el perro». En el diccionario de Motul (Álvarez, Vol. 1: 326) existen veinte y tres
palabras que se refieren al perro. Por su parte, Diego de
Landa evoca en múltiples ocasiones los sacrificios de perros cuyo corazón era ofrendado a las divinidades.
En los códices mayas, el perro se cuenta entre los animales más representados. En el códice de Madrid, lamina
78 c (foto 7), se puede ver al perro doméstico sobre una
tortuga, al lado de un mono y un búho encaramado sobre el glifo de la muerte. Al perro se le asocia aquí con
la muerte, con el inframundo y en el códice de Dresde,
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Foto 7: perros encontrados en los dechados de las bordadoras © D. Dupiech
Cavaleri y ejemplos de representaciones
del perro, Códice Trocortesiano, lámina
78c, © Ministerio de Educación, Cultura
y Deporte /NIPO: 551-09-052-7 y Códice
Dresde, lámina 30a. © Codex DresdensisMscr.Dresd.R.310.
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Foto 8: “S” bordado sobre dechados; “S” en la puerta interior del Templo 22, Copán, Honduras; « S » en un fragmento de textil, cenote de Chichén Itzá, Museo Regional
de Antropología, Palacio Cantón, Mérida (INAH), © dibujos fotográficos, Geovanni Martinez Guerra; Arriba y a la
izquierda, dos motivos de “S” acostada, Códice Dresde, lámina 68a, © Codex Dresdensis-Mscr.Dresd.R.310; A la derecha, “S” acostada sobre la cabeza de la diosa O en lámina
21a, Códice Trocortesiano. © Ministerio de Educación.
lámina 30 a, al perro doméstico con las patas atadas con
una cuerda, se le representa listo para el sacrificio (foto
7). Es símbolo de fertilidad cuando se le sacrifica para
que su sangre sea ofrendada a las divinidades. En el códice de Madrid, lámina 15 d, un cánido acompaña al dios
Chac, el Dios de la lluvia en Yucatán. Está sembrando granos de maíz. Con relación al maíz también, en el mismo
códice, lámina 18 d, el perro con manchas negras es representado con el glifo del maíz dentro del ojo y, abajo,
ese mismo glifo aparece cerca de su mano. La lámina 19 b
muestra un cánido a los pies de Chac, con el hocico apuntando hacia el glifo del maíz y, en la lámina 19 c, ante el
dios del maíz.

Si bien el perro ya no es sacrificado ni consumido,
sigue sin embargo asociado a la fertilidad y al maíz ya
que supuestamente tiene que proteger a los campesinos
cuando van a la milpa y porque las viejas bordadoras siguen ostentándolo en sus hipiles.
“S” acostada: encontré el motivo de “S” acostada en los
dechados de seis bordadoras pero solo Matea Ku Kanche
en Xocen lo borda en sus hipiles. J. Eric Thompson (1976:
248) nombra la “S’’ acostada Glifo 632 que identificó en
varios monumentos en Yaxchilán, Quirigua, Naranjo y Piedras Negras. En Copán, Honduras, la “S” adorna un monumento donde volutas en forma de “S”, sostenidas en su
base por bakabob (bacab), portadores de la dirección este
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y oeste, y que señala la trayectoria del sol, componen la
parte superior de la puerta interior del Templo 22. Según
David Friedel (1999: 148-149), estas volutas son nubes
(foto 8). La “S” acostada aparece seis veces en el códice
de Madrid y cuatro veces en el códice de Dresde (THOMPSON, 1976: 248). En particular, dos motivos de “S” acostada son visibles en el códice de Dresde, lámina 68 a, uno
está ubicado arriba de dos Chac, sentados espalda con espalda, y el otro, al mismo nivel, aparece arriba de un chorro de agua (foto 8). En la lámina 21a del códice de Madrid, una “S” acostada y dos madejas de algodón forman
el tocado de la diosa O, Chac Chel, la diosa hacedora de la
lluvia, que aparece representada con una vasija de la que
emanan chorros de agua (foto 8). Siguiendo con el códice
de Madrid, en la lámina 60 b se puede observar a la diosa
Chac Chel o diosa O, con un tocado en forma de “S” acostada, que sostiene en sus manos el glifo del maíz y lámina
79 d la divinidad lleva también un tocado en forma de “S”
acostada. (Weitlaner Johnson, 1976) describe un motivo
de estrella y de hourglass shape (forma de reloj de arena)
asociado a un motivo de “S” a la que designa como una espiral curvilínea en un rebozo proveniente de Sucilá, en Espita, Yucatán, que data de los años 1910-1920. La “S” acostada simboliza las nubes, muyal, munyal ou munial que
traen la lluvia y fertilizan la tierra. Es probable que Matea
Ku Kanche siga bordando este motivo, dado que aún se
invoca en Xocén a divinidades relacionadas con las nubes
anunciadoras de lluvia, compañeras de los Chacs (Terran
y Ramussen, 2008, p. 231). El hecho de que hayan desaparecido de los textiles de las demás comunidades tiende a
comprobar que el simbolismo que transmitían ya no se
expresa de la misma manera.
Las mujeres siguen bordando motivos geométricos
evocando a la serpiente tal como el pach kan o espalda
de la serpiente y el x- manikte’, que significa sin fin, eternidad. Esta puntada es asociada a un canto, x- manikben, que se le canta a la bordadora de x- manikte’ cuando
muere, al momento que el k’i’inam, el principio vital, se
separa del cuerpo (Dupiech Cavaleri, 2017: 277- 299).
La desaparición del brocado en Yucatán no terminó
de manera definitiva con una forma de escritura, sino
que dio lugar a su transposición en otro tipo de soporte.
La presencia de dibujos relacionados con la cosmogonía maya, relativos a conceptos de origen prehispánico,
tiende a probar que los motivos elaborados por las bordadoras entrevistadas tienen un sentido. Hasta hace
poco, las bordadoras mayas de Maní, de Xaya, de Xocén
y de Xohuayán seguían bordando en los textiles los símbolos de su universo cosmogónico.
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Xipe tótec y el binomio vida-muerte en la
cosmovisión mesoamericana
María Montserrat Camacho Ángeles
Universidad Autónoma del Estado de Hidalgo

Resumen
El principio básico de la cosmovisión de los pueblos mesoamericanos fue sin duda la observación de su entorno natural, para
ellos las deidades o fuerzas sagradas habitan en el cielo, la tierra y el inframundo, lugares que en sí mismos contienen los
opuestos complementarios: vida-muerte, entre muchos otros.
Este artículo explica los elementos del binomio vida-muerte
que caracterizan a Xipec Tótec, deidad mesoamericana de gran
relevancia.
Palabras clave: Cosmovisión, dualidad, muerte, sacrificio, Xipec Tótec

Abstract
The Mesoamerican Cosmovision’s basic principle was, to be
sure, the observation of the natural environment for those cultures, the gods or goddesses or sacred forces which live on the
sky, earth and the underworld; places that contain themselves
the complementary opposites such as life-death among others. This article explains the elements about the binomial lifedeath which characterizes Xipec Tótec, as relevant Mesoamerican god.
Keywords: Xipec Tótec, death, duality, cosmovision, human
sacrifice

r

El dualismo es el principio esencial del
mundo precortesiano. El dualismo rige la
concepción de los dioses, de la naturaleza,
del arte.
– Paul Westheim

Introducción

La idea del presente trabajo1 es realizar un análisis de
una deidad que resulta particularmente compleja, Xipe
Tótec. Con base en el principio básico de la cosmovisión
mesoamericana, binomio vida-muerte; que parte del ciclo de vida del ser humano y abarca todo lo que incluye
el cosmos: fauna, flora, cuerpos celestes, fenómenos naturales, valles, montañas, cuerpos de agua, etc.
Sabemos que en el pensamiento mesoamericano
todo parte del principio de dualidad, fundamental para
lograr un equilibrio cósmico, todas las criaturas presentan esta dicotomía en mayor o menor medida y esto es
lo que permite determinar en muchas deidades su naturaleza, como ejemplo: Tlaltecuhtli es la deidad de la
tierra, Tonatiuh es el dios solar; Ehécatl está asociado
a un fenómeno meteorológico, el viento. Así como también hay muchas otras deidades que podemos identificar de primera instancia a través de algún rasgo iconográfico, como las inconfundibles anteojeras de Tláloc, en

1. El presente trabajo surge después de visitar la exposición “Xipe Tótec y la regeneración de la vida” que se exhibió en el Museo
del Templo Mayor en la Ciudad de México entre noviembre de 2016 y marzo de 2017; así como del trabajo erudito de Carlos Javier González “Xipe Tótec. Guerra y regeneración del maíz en la religión mexica.
Publicado en Congreso internacional sobre iconografía precolombina, Barcelona 2019. Actas, Victòria Solanilla Demestre, editora
(Lincoln, Nebraska: Zea Books, 2020). https://doi.org/10.32873/unl.dc.zea.1248
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el caso de Xipe Tótec el elemento diagnóstico más significativo en su atavío es la piel del desollado, que invariablemente la muestra en todas sus representaciones. Xipe
Tótec es una deidad relacionada tanto con la guerra-sacrificio como con la fertilidad. Además de protagonizar
un mito cosmogónico de creación, existe una fiesta en su
honor, Tlacaxipehualiztli.
1. Binomio vida-muerte en Mesoamérica

El principio básico de la cosmovisión2 de los pueblos mesoamericanos fue sin duda la observación de su entorno
natural. Sabemos que eran grandes observadores de la
naturaleza, registraron el movimiento de los astros, los
mitos de la creación, fechas era, ciclos agrícolas, fiestas
calendáricas, entre muchos otros acontecimientos que
eran de vital importancia para ellos. Es decir, los eventos y personajes que consideraron de mayor relevancia,
como lo es algo tan cotidiano, el aparente “movimiento
diario del sol”. El astro solar nace en el oriente, alcanza
su punto más alto en el cenit, atraviesa la línea del horizonte para ocultarse durante la noche en las entrañas
del inframundo y enfrentarse a grandes batallas con las
deidades del mundo inferior para poder surgir a la mañana siguiente en el oriente. Este fenómeno aparece representado constantemente en las fuentes mesoamericanas bajo distintas formas, destacándose en ellas la idea
de los opuestos complementarios vida-muerte, principio
básico de renovación y armonización en la cosmovisión
mesoamericana.
Las deidades mesoamericanas pueden ser manifestaciones de astros, fenómenos atmosféricos, los elementos, seres calendáricos, etc., es decir, abarcan la totalidad
y los componentes del cosmos. En la iconografía aparecen en su mayoría como seres antropomorfos o con
mezclas fitomorfas, zoomorfas o ambas, y con una variedad de atavíos con los cuales podemos identificarlos

y relacionarlos con otras deidades. La unidad de los dioses es proveída por la especie humana, es decir, la asociación de la figura humana del dios con los rasgos distintivos de una especie vegetal o animal, es una manera
de significar que el dios posee las virtudes reproductivas,
fertilizadoras de la planta; o la fuerza y el valor de un animal específico. El entrelazamiento de la figura humana
con rasgos vegetales o animales se da por metonimia; al
respecto Florescano refiere a Valerio Valeri: “el cuerpo
de un dios, que es siempre el cuerpo humano, se transforma en las ‘mil formas’ o en los ‘cuatrocientos cuerpos
del dios’, las cuales no son otra cosa más que proyecciones del cuerpo humano en el mundo natural o animal”
(Florescano, 1997, p. 58). El comportamiento de las deidades mesoamericanas es similar al del hombre, son poseedores de voluntad, pasiones, apetitos y tienen la capacidad de comunicarse con el hombre. Por esto es que era
tan importante para los grupos mesoamericanos mantener una constante comunicación con sus distintas deidades para poder lograr el equilibrio cósmico. A través de
diversos rituales es como se lograba este vínculo, era de
vital importancia alimentar a las deidades para poder lograr un medio de comunicación.
Estas deidades o fuerzas sagradas3 habitan en el cielo,
la tierra y el inframundo, lugares que en sí mismos contienen los opuestos complementarios: vida-muerte, calientefrío, masculino-femenino, en mayor o menor medida.
Cabe aclarar que estas deidades están dotadas de un
cuerpo físico y de materia ligera4, que a su vez se vincula
con los opuestos complementarios, esto obedece a su naturaleza. La representación plástica de las deidades se ha
relacionado como el recipiente y la deidad misma como
el contenido. Como lo menciona Mercedes de la Garza
(en Velásquez, 2015, p. 179), respecto a las esculturas o
efigies de dioses que se convertían en receptoras o contenedoras del “espíritu” aunque únicamente eran activadas a través del rito.

2. “Las cosmovisiones no se construyen desde cero; toda cosmovisión surge de una anterior. Es posible que estas hayan existido
por más de cien mil años. Es decir, al menos desde que los homínidos tienen un cerebro tan complejo como el nuestro; gran
parte de lo que fue el núcleo de la cosmovisión mesoamericana provino de la cosmovisión de los cazadores-recolectores que
la antecedieron; y a su vez la de estos quizás podría rastrearse hasta antes del poblamiento de América, de tal suerte que además de la existencia de un “núcleo duro” mesoamericano, debemos de hablar de un “núcleo extraduro“ precolombino panamericano”. (Camacho, 2013, pp. 17-18).
3. López Austin clasifica a los seres imperceptibles en la tradición mesoamericana en fuerzas y dioses, ambas formadas de materia
sutil o imperceptible y con acción eficaz sobre el mundo perceptible. Y, a su vez, clasifica a las fuerzas como entidades carentes de
personalidad que pueden habitar en seres imperceptibles y en las criaturas. Diferenciándolas con las deidades, que poseen personalidad semejante a la de los seres humanos y capaces de ejercer acciones en el mundo perceptible. (López Austin, 2016, p. 13).
4. Existen dos tipos de materia en Mesoamérica: La materia pesada y la materia ligera. La materia ligera es imperceptible para el
ser humano y la pesada es aquella que podemos sentir o percibir.
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Fig. 1. Brasero efigie, Posclásico Tardío (1250-1521 d.C.), Azcapotzalco, Ciudad de México, barro moldeado y estucado,
Museo Nacional de Antropología, Secretaría de Cultura- INAH, 10-220143. (González, 2016, pp. 196-197).
En este sentido las representaciones de Xipe Tótec
son la deidad misma, es decir, su fuerza o sustancia, el
contenedor o cáscara de la piel que cubre al individuo
que lo está representando, la activación del ritual, la
fiesta de Tlacaxipehualiztli. “Es pertinente recordar que
dichas pieles eran remanentes de imágenes divinas y que
éstas, como lo señala López Austin, constituían recipientes de la fuerza o sustancia del numen que representaban […]” (González, 2011, p. 216).
En Tlacaxipehualiztli, la segunda ceremonia de las dieciocho veintenas en que se dividía el año solar, y era celebrada en honor a Xipe Tótec, sacrificaban a cautivos que
habían sido llevados por sus dueños, les arrancaban cabello de la coronilla para conservarlo como reliquias frente
a una hoguera durante la media noche y extraían sangre
de sus orejas para ofrecerla a sus deidades. Existían dos

grupos de cautivos, uno integrado por los que eran sacrificados el primer día de la fiesta en el templo de Huitzilopochtli y el otro por quienes morían en el Temalácatl, que
es un disco de piedra con un agujero en medio, en el cual
se ataba al cautivo a su pierna para el combate gladiatorio
llamado tlahuahuanaliztli, donde enfrentaban a sacerdotes ataviados como águilas u ocelotes. A los primeros les
daban muerte a través de la extracción del corazón y después los desollaban, por esto se llama Tlacaxipehualiztli
que quiere decir desollamiento de hombres5. Después de
sacar los corazones los depositaban en una jícara con sangre y echaban los cuerpos de los sacrificados a rodar por
las escaleras del templo; sus dueños vestían con las pieles
desolladas de los cautivos, previo a una penitencia que había iniciado veinte días antes de la ceremonia, que consistía en no lavarse durante un periodo de 20 días.

5. No obstante, habría que mencionar la aclaración de Carlos González, respecto al significado de dios tomando la propuesta de
López Austin, la traducción de Xipe Tótec como “Nuestro señor el dueño de la piel” o, como lo tradujo Seler “Nuestro señor el
desollado”. ¿Quién es Xipe Tótec, el desollado o el dueño de la piel? ¿El que perdió la piel o el que ganó la piel? Es las dos cosas,
tanto el personaje que porta la piel, como la piel del desollado ya que en realidad el atributo principal de la deidad es portar la
piel de un desollado, Xipe Tótec no está desollado, él porta la piel de otro individuo. (González, 2016, p. 89).
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Fig. 3. Xipe Tótec, Posclásico Temprano (900-1150 d.C.),
Tula de Allende, Hidalgo, MNA Arqueológico de Tula «Jorge
R. Acosta», Secretaría de Cultura- INAH, 10-653944. (JH).
(GONZÁLEZ, 2016, pp. 46-47).

Fig. 2. Escultura [Xipe Tótec], Clásico (100-850 d.C.), procedencia desconocida (colección Hernán Navarrete), barro moldeado, Museo Nacional de Antropología, Secretaría de Cultura INAH, 10-766470/3. (MNA). (GONZÁLEZ,
2016, p. 181).

Concluido el sacrificio de las víctimas los tlamamine
que eran los dueños o quienes habían capturado a las
victimas sacrificadas, ofrendaban una porción de sangre de sus víctimas a sus deidades y a los cuatro rumbos del templo.
El hueitlatoani tenochca, quien era el gobernante
principal de Tenochtitlan personificaba a Xipe Tótec portando la piel del sacrificado desollado (ver figuras 2 y 3).
Lo que resulta interesante del Tlacaxipehualiztli, es que
tenía lugar en el periodo de terminación de la guerra, entre la cosecha del maíz y la futura siembra.
En Tlacaxipehualiztli los guerreros mexicas por medio de las pieles de sus víctimas rendían culto a Xipe Tótec para activar la circulación de las semillas de maíz,
mediante el cual alcanzaban una nueva dignidad al establecer el ascenso militar entre los guerreros más fuertes

y la selección de las mejores mazorcas de maíz escogidas
para la siguiente cosecha.
Xipe Tótec como muchas otras deidades propiciaba
el binomio vida-muerte de un individuo, sociedad o un
ciclo agrícola; eran deidades dadoras o destructoras,
benévolas o malignas. Los conceptos de cosmogonía de
las deidades y sus acciones están presentes en un gran
número de esculturas, pinturas y códices. La expresión
de estas formas es una relación de ambigüedad, está
planteada desde la concepción de una escultura o relieve, por lo mismo tiene la capacidad de actuar de distintas maneras.
La representación dual ambigua se puede concebir y
por lo tanto representar de muchas maneras, lo podemos
ver en una imagen cuyo contenido es mítico histórico y
cuya actividad se desarrolla en ámbitos reales. La escultura de un hombre, gobernante o sacerdote es a la vez
una deidad. En este caso el individuo que porta la piel del
guerrero es la representación de la deidad misma. Como
lo menciona David Stuart, la imagen de una persona es
su representación, pero también la persona misma (Filloy, 2017, pp. 303–326). La imagen no solo es la representación de la deidad, es una extensión de la misma.
“En el momento en que se realizaba la imagen de una
persona divina o se portaban los atributos de un dios una
fracción de la sustancia ligera del arquetipo coexistía con
su representación” (ibidem).
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Fig. 4. Escultura de Xipe Tótec encontrada por el arqueólogo Sigvald Linné en Teotihuacán, 950-1150 d.C. (MNA).
(GONZÁLEZ, 2016, p. 40).
2. Origen de Xipe Tótec
¿Xipe Tótec fue importado por los mexicas? Ángel María Garibay plantea, de acuerdo con la interpretación de
un Tlacaxipehualiztli, referida por Durán y Alvarado Tezozómoc, que se llevó a cabo en la época de Moctezuma
Ilhuicamina hacia 1455 y en la que los mexicas sacrificaron a guerreros huastecos, capturados en campaña
militar, que el culto a Xipe Tótec habría sido importado
de la Huasteca por los mexicas (González, 2016, p. 38).
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Idea equivocada, ya que hay claros indicios en las fuentes documentales que mencionan al calpulli o barrio Yopico, el calpulli de Xipe Tótec, como uno de los siete barrios que partieron de Aztlan-Chicomóztoc para iniciar la
peregrinación. Esto quiere decir que está presente desde
los inicios mismos del grupo, además de que hay claras representaciones del dios (ver figura 4) encontradas
en la región de la Cuenca de México (Tula, Teotihuacán,
Chalco) varios siglos antes de la fundación de Tenochtitlán. El dios estaba presente en la Cuenca de México y concretamente en Tula. Los antepasados de los mexicas que
habitaron Tenochtitlan, en su larga peregrinación, pasaron por Tula y formaron parte de ese conglomerado humano que estaba alrededor de Tula. Desde luego que el
dios estaba presente, no fue importado por los mexicas
respecto a los mitos que se conmemoraban (ivi, p. 65).
Xipe Tótec se encuentra ligado a tres acontecimientos fundamentales: La caída de Tula6, la adquisición del
maíz tolteca y la creación del Quinto Sol.
En los Anales de Cuauhtitlán se narra el origen de Xipe
Tótec y del Tlacaxipehualiztli a partir del desollamiento
de la diosa Madre, por un lado, y por otro, la veintena que
antecedía a Tlacaxipehualiztli llamada Atlacahualo, era
dedicada específicamente a Tláloc a los tlaloques y en
esa veintena el acontecimiento mítico que se conmemoraba era la adquisición del maíz tolteca por parte de los
mexicas, lo cual era muy significativo, ya que era la herencia cultural de Tula y lo conmemoraban en la veintena
que antecedía a la de Xipe Tótec. En Tlacaxipehualiztli se
conmemoraba la creación del Quinto Sol a través del sacrificio de una colectividad de dioses que ocurría previamente a la celebración del sacrificio gladiatorio que
conmemoraba la masacre de los mimixcoa, ocurrida míticamente tras la creación del Quinto Sol.
[… ]13 acatl. Entonces estuvo habiendo muchos agüeros en Tollan. También entonces empezó la guerra, a principio el que dio “diablo”
Yaotl. Compitieron los toltecas con los que se
dice de Nextlalpan, y después que fueron a hacer cautivos, comenzó la matanza de hombres
en sacrificio: mataron los toltecas a sus cautivos. En medio de ellos anduvo a pie el “diablo”
Yaotl, enojándolos mucho, para que mataran

6. “[…] en el año 7 tochtli o ‘conejo’ (1018 d.C.), se inició una gran mortandad de hombres en Tollan (Tula) por la vía del sacrificio,
así como una gran hambruna que duraría siete años. […] ese año comenzó el sacrificio de las ‘tiras humanas’ o tlacatetéhuitl
en náhuatl, denominación que recibían los niños sacrificados en la fiesta que precedía a la de Xipe Tótec, atlcahualo. El documento explica que los dioses pidieron en sacrificio a los hijos de Huémac, el señor de Tula, para aplacar el hambre” (ibíd., p. 66).
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hombres. Luego introdujo también el desollamiento de hombres […]. Ahí por primera vez,
a una mujer otomí, que en el río aderezaba hojas de maguey, la cogió y desolló y luego se vistió la piel el tolteca llamado Xiuhcózcatl. Por primera vez empezó Tótec (el dios de ese nombre),
a vestirse la piel; después en todas partes empezó tanta mortandad que hubo hombres en sacrificio. Porque se refiere que primero, durante
su poder y en su tiempo, Quetzalcóatl, que fue el
que se nombra Ce Acatl, nunca jamás quiso los
sacrificios humanos, etc.; y después en dondequiera, cuando estaba reinando Huémac, había
todo lo que comenzaron los diablos [… ]7.

El párrafo anterior comienza con la fecha 13 ácatl
(13 caña) como instauración mítica de Tlacaxipehualiztli. Acontecimiento de vital importancia como lo es
la fecha de creación del Quinto Sol. Vemos en la figura
5 (lámina 14 del Códice Borbónico), donde aparece con
pintura facial ocre y roja, el espejo humeante en la sien,
mostrándose como advocación del Tezcatlipoca rojo y
el glifo nahui ollin debajo de su pie izquierdo representativo del Quinto Sol. Aparece acompañado de Quetzalcóatl con quien presenció la salida del sol mirando hacia
el oriente (González, 2016, p. 75).
Su fiesta se celebraba en el mes de marzo, coincidiendo con el equinoccio de primavera, era una de las
festividades más importantes para los mexicas. En general estas fiestas eran celebradas para renovar acontecimientos míticos. En el caso de la fiesta de Xipe Tótec
se reactualizaba ni más ni menos el mito de la creación
del “Quinto Sol”, fundamental para los mexicas y de ahí
su estrecha relación con la guerra8, tanto del dios como
de la fiesta. Xipe Tótec participa en el acontecimiento liminar más importante; la reunión de los dioses en Teotihuacán, cuando no había luz ni día, para preguntarse
quién se encargaría de alumbrar al mundo. Tecuzistécatl
y Nanahuatzin a la media noche se pusieron al fuego para
arrojarse entre las dos filas de dioses. El primero de ellos
se arrepintió, sin embargo Nanahuatzin, el dios enfermo,
se arrojó valientemente al fuego. Al ver la decisión de Nanahuatzin, Tecuzistécatl se arrojó también. Enseguida los
dioses se sentaron a esperar por dónde saldría Nanahuatzin convertido en sol y fueron Quetzalcoátl y Xipe Tótec

Fig. 5. Códice Borbónico, lámina 14.
los únicos dos dioses que miraron al oriente para esperar la salida del sol y acertaron. Eran dos soles, por lo
que uno de los dioses del pulque arrojó un conejo a Tecuzistécatl y perdió su brillo. Ambos astros permanecieron inmóviles en el cielo durante cuatro días, hasta que
en el día de signo nahui ollin iniciaron su movimiento.
Primero el sol y luego la luna, por eso salen cada uno a
su tiempo (González, 2016, pp. 73,74). En la figura 6 podemos apreciar la fusión de Xipe Tótec y Quetzalcóatl,
con sus atavíos característicos, la piel del desollado cubriendo el torso, los brazos y rostro de Xipe Tótec y de
ehecacózcatl y epcololli de Quetzalcóatl, con un disco solar a su espalda (González, 2011, pp. 204,205).
Otra fiesta de las veintenas por mencionar, ya que podría tratarse del opuesto complementario de Tlacaxipehualiztli, es Ochpaniztli. Estas dos veintenas estaban relacionadas directamente con la siembra y la cosecha del
maíz, es decir Tlacaxipehualiztli y Ochpaniztli son paralelas y complementarias, la primera se llevaba a cabo en
el mes de marzo, época en que se sembraban los campos,
la segunda tenía lugar en el mes de septiembre, poco antes del inicio de la cosecha. En ambas el desollamiento
representaba la técnica de tratamiento del cuerpo de las
víctimas sacrificadas. Víctimas masculinas sacrificadas

7. Códice Chimalpopoca. Anales de Cuautitlán y Leyenda de los soles, trad. del náhuatl por Primo F. Velázquez. México: Instituto de
Investigaciones Históricas, UNAM, 1992.
8. El universo, la tierra y el sol se nutren de guerra y sacrificios humanos.
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Tlacaxipehualiztli está directamente vinculada con el fin
de grandes combates y conmemoraban sus victorias militares recientes. Por esto se ofrenda la sangre y la piel de
los mejores guerreros cautivos en campos de batalla que
porta el sacerdote, así como las mejores mazorcas de la
cosecha anterior, para dar inicio a un ritual mítico que
marca el inicio al cultivo del alimento vital entre los pueblos mesoamericanos en donde el actor principal es también una de las personificaciones del maíz, por lo que se
vincula con la regeneración del maíz, por tanto, Xipe Tótec era un dios vinculado a la renovación de la vida, por
esto es que tenía que existir la muerte a través del sacrificio para generar la vida. Ochpaniztli vinculada con la
otra mitad del año y cosecha del maíz, el inicio de la temporada de secas. Dedicada a Toci o Teteo–innan la madre
de los dioses en donde se sacrifican y desollaban mujeres y se hacía alarde al principio del periodo de guerra,
armando a los soldados para que fuesen al combate (Sahagún, 2006, p. 128).
3. Xipe Tótec y el maíz

Fig. 6. Figurilla de cerámica de Tetzcoco. Tomada de Seler (1990-98, V: 66) en González (2016, p. 205).
por cardiectomía en el caso de Tlacaxipehualiztli y víctimas femeninas degolladas en el caso de Ochpaniztli. Sacrificios diurnos en la primera y nocturnos en la segunda.
Los ritos llevados a cabo en estas dos veintenas coinciden con el ciclo agrícola y las dos estaciones (lluvias y secas), ya que está dedicada a la diosa madre Toci, una deidad femenina en donde también se practica un ritual de
desollamiento, aunque en este caso se trata de mujeres.
Las dos fiestas representan las dos mitades del ciclo
agrícola del año, Tlacaxipehualiztli marca el fin de la guerra, el inicio de la siembra y la temporada de lluvias. Su
celebración es en honor a Xipe Tótec deidad masculina,

El maíz ha sido la planta y alimento sagrado en Mesoamérica. Son numerosas las actividades rituales y deidades prehispánicas relacionadas con el cereal. Xilonen
era la diosa del maíz tierno, mientras Chicomecoatl era
la diosa patrona de los mantenimientos y del maíz maduro al igual que el dios Cinteótl.Xipe Tótec “nuestro señor el desollado” era una de las personificaciones del
maíz que favorecía la regeneración del cereal. Tras la cosecha las mejores mazorcas de la cosecha anterior eran
seleccionadas para utilizarse como semilla y se apartaban para ofrendárselas en Tlacaxipehualiztli, su fiesta. La
celebración era una de las 18 fiestas de veinte días, en
que se dividía el año9. Y en tanto no se realizarán los sacrificios en honor de Xipe Tótec estaba prohibido cocer
el maíz en agua con cal. Lo anterior es de gran importancia, ya que las víctimas eran personificaciones del dios y
sus cuerpos eran desollados. La nixtamalización, es decir,
el cocimiento de los granos en agua con cal se hace para
despojarlos de su piel, de esa manera se establecía una
identificación simbólica entre la deidad y el maíz y Xipe
Tótec se convertía en un auténtico intermediario entre
los hombres y el lugar divino en donde la planta-dios se
regeneraba (González, 2016, p. 122).

9. La mitad de las veintenas está relacionada con la época de secas y la otra mitad con época de lluvias del año. Vida y muerte, el
dios del agua, con la vida y dios de la muerte con la sequía. Descripciones precisas y rica iconografía que acompaña la figura de
los dioses arrojan luz clara sobre el significado.
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Por otra parte así como se le ofrecían las mazorcas
más fuertes y saludables. Los militares más capaces y
distinguidos eran apartados para ser sacrificados en
la ceremonia principal de su fiesta, el llamado sacrificio gladiatorio, creándose así un paralelismo de carácter también propiciatorio, el ciclo de vida del maíz era
equiparado con el del guerrero y ambos morían de manera heroica para renacer victoriosos.
El himno dedicado a Xipe Tótec recopilado por Fray
Bernardino de Sahagún a través de informantes indígenas expresa lo anterior de manera clara y poética:
Yo soy la mata tierna del maíz:
desde tus montañas te vengo a ver, yo tu dios.
Mi vida se refrescará:
el hombre primerizo se robustece:
¡nació el que manda en la guerra!10

4. Atavíos de Xipe Tótec

La piel del desollado11 es el atributo principal de esta deidad, es invariable, indispensable en las representaciones
del dios. Los demás atavíos pueden variar un poco, pero
también el símbolo principal del dios y de la fiesta es el
Yopitzontli, cuyo significado es la cabellera de Yopi, aunque en realidad se trata de un tocado, un gorro cónico
con dos tiras de papel que caen a los lados y que terminan en forma de cola de golondrina, es el símbolo principal representado gráficamente de la fiesta y también
funcionó como emblema de lugares cuyo nombre incluía
a esta deidad (ivi, p. 39).
El Xicahuaxtli o bastón de sonajas no es exclusivo de Xipe
Tótec, más bien está muy vinculado con las deidades relacionadas con la fertilidad.
Tlauhquecholtzontli es un tocado hecho de plumas de
quetzal y en la parte baja con plumas de quecholli (espátula rosada).
Tzapocuéitl o “falda de zapote”, que rodea la cintura
del dios. Las hojas de zapote blanco también son utilizadas en la fiesta para poner sobre ellas las mazorcas

seleccionadas como semillas para la siembra y la madera del mismo árbol que también fue utilizada para la
elaboración de los asientos que utilizaban en Tlacaxipehualiztli (González, 2011, pp. 75-76). “Las propiedades
medicinales atribuidas al zapote blanco o cochiztzápotl,
relacionadas con padecimientos oculares y dérmicos, refuerzan la existencia de un vínculo entre Xipe Tótec y esa
especie” (ivi, p. 142).
Anáhuatl es uno de los atavíos del dios Tezcatlipoca,
aunque también lo porta Xipe Tótec (ver figura 7) como
advocación de esta deidad. También en el Códice Florentino se le designa a Xipe Tótec como “dios de anahuátl” al
hacer mención que “era honrado de aquellos que vivían
a la orilla del mar” (ivi, p. 72). El anahuátl o disco o anillo de agua, “aunque es posible que se le haya atribuido a
la superficie terrestre una forma rectangular, ello no invalida la creencia en el carácter circundante de las aguas
marinas, así como estas se elevaban en sus confines, convirtiéndose en los muros que sostenían al cielo” (ibidem).
En algunas representaciones aparece Xipe Tótec con
un yelmo en forma de cuchillo como advocación de Itztapaltótec, el Señor Loza de piedra, vinculado al cuchillo de
sacrificio (figuras 8 y 9). En sentido metafórico, el que
se embriaga en la noche es el cuchillo que extrae la sangre y se embriaga con ella12. Gabriel Espinosa menciona
a “Itztli o Itztapaltótec como una personificación del cuchillo sacrificial, patrón de una de las veintenas del Tonalpohualli. A juzgar por la gran cantidad de veces que
el cuchillo con rostro (muy posiblemente asociado con
Xipe) aparece en las ofrendas del Templo Mayor de Tenochtitlán, su importancia debió ser mucha para la elite
del centro” (Espinosa, 2008, p. 118).
5. Conclusiones

Xipe Tótec deidad de la renovación anual de la naturaleza, representado como un hombre joven de piel tersa
que lleva puesta la piel corrugada, colgante de una víctima desollada en su honor. Es importante enfatizar el
rasgo que notó Linné (ivi, p. 38) con respecto a la piel

10. Sahagún, 2006, p. 875.
11. “Llama la atención, como lo hizo notar Linné en su descripción original de la pieza, que la piel vestida en el cuerpo es áspera,
mientras la que ostenta en el rostro es lisa; es factible que en el primer caso la superficie expuesta sea la dermis y en el segundo
sea la epidermis” (González, 2016, p. 38). La cita refiere a la figura pero en realidad es como se muestra en todo el corpus de
imágenes seleccionadas para este capítulo.
12. “Yohuallahuan ‘el que bebe o se embriaga en la noche’, era uno de los principales nombres de Xipe Tótec […] se refiere al cuchillo y a la sangre que brota con su acción, según lo muestra el conjuro médico nahua para sangrar, recabado […] por Hernando
Ruiz de Alarcón […] y de acuerdo con la traducción de Alfredo López Austin, el conjuro reza así: ‘Sacerdote Uno Tigre (Tlamacazqui ce océlotl)/ Dígnate venir (tla xihuallauh)/ Al fin beberás de noche (yequene tiyohuallahuaniz)” (González, 2016, p. 94).
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Chicahuaztli o
bastón de sonajas

Tlauhquecholtzontli
Cabellera de quecholli
rojo o tlauhquechol

Piel del desollado

Lineas de la cara
Anáhuatl

Simbolo Nahui Ollin

Fig. 7. Códice Borbónico, lámina 14.
desollada que viste nuestra deidad. Sobre el rostro muestra la piel lisa y sobre el cuerpo la piel corrugada, en el
rostro podría tratarse de la epidermis y en el cuerpo de
la dermis. Así aparece en todas las imágenes que mostramos en este corpus.
Xipe Tótec, es una deidad vinculada con la agricultura, la fertilidad, la renovación, la guerra y el sacrificio.
Formaba parte de las deidades luminosas de la vida, aunque los ritos con que era venerado, implicaban que la víctima fuera sacrificada y desollada.
Las deidades mesoamericanas expresan la complementariedad de vida y muerte. Como ejemplo claro del
principio vida-muerte de la cosmovisión mesoamericana está el de las deidades, no son inmortales como en
el catolicismo. La muerte no significaba su aniquilación,
sino su sujeción a los ciclos vida-muerte, esto es, ciclos
de aparición y desaparición sucesivos en el mundo del
hombre.
Durante este breve recorrido sobre esta deidad que
resulta tan enigmática y compleja, podemos concluir retomando en análisis realizado y el principio de dualidad
en la cosmovisión mesoamericana. En el mito cosmogónico del Quinto Sol Xipe Tótec y Quetzalcóatl adivinaron
por cuál de los rumbos cósmicos aparecería Nanahuatzin convertido en el Quinto Sol. En términos míticos es
la extinción de un sol que se da con el ocaso de Tula y

Fig. 8. Códice Borbónico, lámina 20.
el nacimiento de un nuevo sol, el Quinto Sol del cual los
mexicas reclaman el honor y la importancia de mantenerlo con vida. Este acontecimiento está vinculado con
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Fig. 9. Figurilla, Posclásico Tardío (1250-1521) Tlatelolco, Ciudad de México, barro moldeado, Museo Nacional de Antropología, Secretaría de Cultura- INAH, 10-333885. (MNA). (GONZÁLEZ, 2016, pp. 19-21)

el año 13 caña, momento también de la instauración de
Tlacaxipehualiztli, ritual dedicado a Xipe Tótec en que el
maíz era muy importante. A Xipe Tótec se le ofrecían los
mejores guerreros y las mejores mazorcas de maíz seleccionadas de la cosecha anterior; se guardaban las más sanas y fuertes para ofrenda a Xipe Tótec como un preámbulo de la siembra. Los guerreros mexicas que ofrecían
a sus víctimas para el sacrificio gladiatorio obtenían un
ascenso de rango militar. La víctima que era un guerrero
distinguido combatía sobre el Temalacatl contra sacrificadores mexicas perfectamente armados. Era una equiparación muy clara entre el maíz y el guerrero. El maíz
que nace como un guerrero se desarrollaba, combatía y
moría heroicamente.
Las deidades mesoamericanas expresan la complementariedad de vida y muerte. Como ejemplo claro del
principio vida-muerte de la cosmovisión mesoamericana está el de las deidades, no son inmortales como en
el catolicismo. La muerte no significaba su aniquilación,
sino su sujeción a los ciclos vida-muerte, esto es, ciclos
de aparición y desaparición sucesivos en el mundo del
hombre.
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Resumen
El presente estudio es el inicio de una serie de artículos en los
que se comparan e interpretan algunos de los templos montaña
de la zona amerindia. Con el objetivo principal de comprender
las relaciones existentes entre ellos así como las similitudes y
diferencias entre la cosmovisión mesoamericana y la andina.
Así pues, el estudio se plantea a partir de la analogía entre la
arquitectura, la escultura y la pintura de dichos templos para
poder vislumbrar, no solo el cómo, sino el por qué y para qué
se realizaban dichos monumentos. Para ello, se plantea una
aproximación interdisciplinar que permite analizar y comprender dichas relaciones y así obtener una mayor interpretación
de la arquitectura amerindia y de su cosmovisión, de la importancia y el fuerte simbolismo de estos monumentos y del
legado e influencias que derivan de ellos. El artículo se centra
inicialmente en el análisis y comparación de algunos de los
templos más representativos de Chavín de Huántar, Tiahuanaco, Palenque y Tikal.
Palabras clave: templo montaña, simbolismo, cosmovisión,
Chavín de Huántar, Tiahuanaco, Palenque y Tikal

Abstract
This study is the beginning of series articles in which some of
the mountain temples from the Amerindian area will be compared and interpreted. The main propose is to find the relations
between temples whereas the similarities and differences between the Mesoamerican and Andean worldviews. Therefore
the analogy between the architecture, the sculpture and the
painting will help us to comprehend not only the how, but the
why and what for these monuments were made. This lecture
aims to analyse and understand these relationships to a greater
interpretation of Amerindian architecture and its worldview;

the importance and the strong symbolism of these monuments
and the legacy and influences that comes from them. For a start
will be studied and compared some of the most representative
temples of Chavín de Huántar, Tiahuanaco, Palenque and Tikal.

Keywords: mountain temples, symbolism, worldview, Chavín
de Huántar, Tiahuanaco, Palenque y Tikal

v
Introducción
A lo largo de la historia, las diferentes culturas amerindias realizaron enormes complejos ceremoniales (CoC)
donde la arquitectura, la escultura y la pintura se cohesionaban entre sí, creando unos monumentos magníficos
y solemnes. Dentro de estos complejos arquitectónicos
(CA), el principal foco de atención está en los llamados
Templo Montaña (TM).
A continuación, se analizan y compararan algunos
de los monumentos más relevantes de dos centros ceremoniales (CeC) mesoamericanos, Tikal y Palenque;
y dos CeC andinos, Chavín de Huántar y Tiahuanaco,
centrándose en su arquitectura sagrada, su imagen y su
función; así como en la cohesión entre la arquitectura, la
escultura y la pintura. Asimismo, se estudia la integración de estos edificios en la naturaleza y la importancia
de la cosmovisión amerindia para entender las formas
arquitectónicas1.

1 Para agilizar la lectura, en el siguiente artículo se usan diferentes abreviaturas de términos concretos que se van repitiendo
durante todo el discurso empleando las iniciales de cada palabra, apareciendo entre paréntesis la primera vez que son mencionadas en el texto.
Publicado en Congreso internacional sobre iconografía precolombina, Barcelona 2019. Actas, Victòria Solanilla Demestre, editora
(Lincoln, Nebraska: Zea Books, 2020). https://doi.org/10.32873/unl.dc.zea.1249
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Lámina 1a. Vista aérea actual de Chavín de Huántar,.
Cosmovisión y simbología en la arquitectura
amerindia
La ubicación de estos CeC amerindios es muy significativa, porque gracias a ella se crea una geografía sagrada
donde la arquitectura se integra en la naturaleza. Estos CA
suelen estar situados cerca de afluentes de agua y próximos a montañas y sierras; creando así una visión mítica
del territorio elegido (Láminas 1a, 1b, 1c y 1d). Al mismo
tiempo, la sacralidad del paisaje dota a los edificios de
un fuerte carácter sagrado y simbólico convirtiendo los
TM en la propia representación del axis mundi. Así pues,
en estos CeC se consigue una interacción entre el paisaje
creado, diseñado y pensado; con el natural y el salvaje
(AAVV, 2002: 160-161; Barbier, 1997; Campagno, 2007;
Carceller, 2010: 7-19; Gussinyer, 1992-93: 183-230; Longhena, 2005: 122-125; López Austin y López Lujan, 1996;
López Austin, 1994: 9-17; Sondereguer, 1989; Sondereguer, 1998: 7-22; Sondereguer, 2006 y Vidal, 2002).
Dentro de estos CoC, los monumentos más importantes son los TM; una representación alegórica de la
Montaña Sagrada (MS), es decir, son el centro del cosmos
y del CeC en sí. Los TM son el lugar donde se fusionan

los pensamientos cósmicos, las ideas mítico-religiosas
y el poder de los dioses y los gobernantes divinizados.
Así pues, los TM son la representación de la Montaña
Primogénita (MP) y la plasmación de su concepción del
Universo. Es Tierra por su forma cuadrada que marca los
cuatro puntos cardinales y el punto central, visible en la
escalinata y el Templo Superior (TS); convirtiendo el TM
en el centro del mundo. Es Cielo, porque la Pirámide Escalonada (PE) es la escalera de ascensión al TS y el lugar
más próximo a los dioses. Y es Inframundo, porque las
diferentes escaleras, o la rampa de descenso a la tumba,
forman una Pirámide Invertida (PI) que lleva a la parte
interna y más oscura de la PE2 (Carceller, 2010; López
Austin y López Lujan, 1996; López Austin, 1993; López
Austin, 1994: 17-23; Sondereguer, 1989; Sondereguer,
1998; Sondereguer, 2006 y Vidal, 2002).
Por otro lado, tanto en los TM, como en los CeC, se
aprecia la contraposición y la dualidad del mundo amerindio. Podemos verlas en el concepto de macro-microcosmos a través de las formas y los tamaños, donde la base
cuadrada de la PE y la del TS dan paso de una planta más
grande a otra más pequeña centralizada (a modo de lupa).
De este modo se remarca la importancia del TS, además de
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Lámina 1b. Vista
aérea actual de
Tiahuanaco.

la magnífica visión que se tenía de los rituales llevados a
cabo en él, en las escaleras y en la plaza. En la contraposición de las plantas cuadradas del TM y el TS con la circular
de la plaza se aprecian, tanto las dualidades y contraposiciones del macro-microcosmos, como la contraposición
de lo masculino y lo femenino y la separación del ritual
privado y el público. Además, a veces, se puede apreciar
la gran sofisticación arquitectónica de las plantas amerindias, donde la idea del cuadrado evoluciona hasta la
llamada “cruz andina”, u otros modelos más complejos (ej.
Pirámide de Akapana, Tiahuanaco). Tiene que ver con una
voluntad retórica, tanto a nivel religioso como propagandístico, para ilustrarlo que representa cada monumento
y el papel que desempeña dentro del propio CoC (AAVV,

2002; Alcina, 1991; López Austin, 1993; Sondereguer,
1998: 7-22 y Sondereguer, 2006).
El TM y las edificaciones más próximas, se convierten
en el foco principal del CeC y son el lugar donde se llevan
a cabo los rituales más importantes. El TM es el hábitat
del Dios y, en algunos casos, la morada del gobernante
divinizado a su muerte (ej. tumba Pacal, Palenque). Es el
punto focal del CA y la plasmación del axis mundi entendiéndolo como la ceiba madre. Así pues, el TM es el centro de todo y el medio que utilizaban para comunicarse,
tanto con los dioses y los seres sobrenaturales del Cielo y
el Inframundo, como sus antepasados y ancestros (AAVV,
2002; Alcina, 1991; Carceller, 2010; López Austin, 1993
y López Austin, 1994).

2 Muchos de los TM amerindios tienen 13 o 9 plataformas y, por ello, se suele relacionar con los 13 niveles del Cielo o los 9 estratos
del Inframundo. Es decir, el número de plataformas que tiene la PE y/o la escalinata está estrechamente relacionado con su
cosmovisión y su concepción del Universo. Además, los TM siguen principios arquitectónicos comunes basados en la morfoproporcionalidad, la geometría sagrada, los números áureos, etc.
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Lámina 1c. Vista aérea actual de Tikal.

Lámina 1d. Vista aérea actual de Palenque.
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«El urbanismo, la arquitectura, la escultura
y la pintura forman un todo integral e integrador que se configura como un mensaje
idóneo de fuerza y poder (Uriarte, M.T.;
2012: 189)».

Todos los CA amerindios estaban planificados urbanísticamente y los edificios de culto más importantes se
orientaban hacia los puntos cardinales (Láminas 2a,
2b, 2c y 2d). Normalmente los ejes que siguen están
marcados por el recorrido del sol, los solsticios y los
equinoccios, para así llevar a cabo los rituales necesarios para controlar los ciclos naturales, a través del
calendario, y ser favorecidos. Esto no solo se aprecia

en las formas arquitectónicas de los TM y las diferentes
estructuras donde se llevan a cabo los ritos y ceremonias; sino también en los relieves y las esculturas que
acompañan a estos edificios, tanto en su disposición
geográfica dentro del recinto, como en su iconografía
(Carceller, 2010; Gussinyer, 1992-93: 183-230; López
Austin, 1994; Sondereguer, 1989; Uriarte, 2012: 57-76:
57-76 y Vidal, 2002).
La arquitectura de estos TM cobra verdadero sentido
gracias a la integración de la escultura y la pintura, convirtiéndose así en obras arquitecto-escultóricas con un
fuerte simbolismo y atractivo, donde el color juega un
papel fundamental a la hora de visualizar y comprender
los edificios. Para poder entender la verdadera función y

aco, Tikal

Lámina 2a. Plano-mapa de Chavín de Huántar y trayectoria de los canales subterráneos de agua estudiados por John
Rick y el Proyecto Arqueológico Chavín de Huántar
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Lámina 2b. Reconstrucción-mapa del centro ceremonial de Tiahuanaco

Lámina 2c. Mapa del centro ceremonial de Tikal, Petén
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Mapa de la zona arqueológica de Palenque, Chiapas

finalidad de estos monumentos debemos tener en cuenta
la fusión entre arquitectura, escultura y pintura (Barbier,
1997; Longhena, 2005: 122-125; López Austin y López
Lujan, 1996; Sondereguer, 1998; Sondereguer, 2006;
Uriarte, 2012 y Vidal, 2002).
Zona andina: Chavín de Huántar

El sitio de Chavín es considerado uno de los CeC principales dela zona andina. Algunos estudiosos creen que
podría ser la “cultura madre” por su estilo panandino
de fuerte tradición, expansión e influencia en culturas
coetáneas y posteriores. Lo cierto es que Chavín es un
lugar muy importante, ya que se construyó en el núcleo
de convergencia entre varios caminos y se utilizó como
observatorio astronómico, convirtiéndose en un lugar de
peregrinaje y oráculo. El CoC estuvo en funcionamiento
durante muchos años y, por ello, encontramos diferentes
construcciones, ampliaciones y remodelaciones con estilos y materiales distintos (Alcina, 1991: 26-33; Barbier,
1997: 77-79; Bischof, 2012: 134-158; Campagno, 2007:
67-91; Carlson, 2012a: 3-28; Carlson, 2012b: 19-30;

Carlson, 2013: 2-18; Fux, 2012: 21-24; Lavallée, 1997:
168-204; López Austin y López Lujan, 1996; Lumbreras,
1993: 48-68 y 351-370; Lumbreras, 2012: 185-196; Mesía, 2012: 126-133; Rick, 2012a: 158-173; Rick, 2012b:
174-183; Sondereguer, 1998: 57-59; Sondereguer, 2006:
68-79 y Vidal, 2002).
En el CA de Chavín todo está planificado con anterioridad, bien definido y separado, con formas simples, monumentales, asimétricas y dinámicas. Los espacios sagrados, donde se llevaban a cabo los rituales están unidos
a través de calles, plazas y templos, mostrando una gran
originalidad a través de formas arquitectónicas cargadas
de un fuerte simbolismo. En Chavín se encuentra una de
las cerámicas mejor conservadas y de mejor calidad de
los andes, al igual que los tejidos y los objetos metalúrgicos, y todas estas obras están decoradas con una rica iconografía que también se ve reflejada en la arquitecturaescultórica y la pintura (Bischof, 2012:134-158; Carlson,
2012a: 3-28; Carlson, 2012b: 19-30; Carlson, 2013: 2-18;
Fux, 2012: 21-24; Lavallée, 1997: 168-204; Lumbreras,
1993: 48-68; Lumbreras, 2012: 185-196; Rick, 2012b:
174-183 y Sondereguer, 1998: 57-59).
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El Templo Antiguo o Viejo (TA-V) de Chavín puede
considerarse un TM inicial (Lámina 3a). Éste tiene forma
de U y se encuentra enfrentado a una plaza circular hundida que también muestra esta dualidad amerindia del
micro-macrocosmos y de lo masculino y lo femenino. En
Chavín se siguen las tradiciones arquitectónicas de los
andes: templo de plataformas bajas, anchas y macizas
(creando mucha horizontalidad), con muros amplios
y techos planos. Los muros de contención son gruesos
y las piedras que forman el templo son grandes y bien
talladas. El TA-V está repleto de galerías interiores y estructuras subterráneas (corredores y pasadizos) y un
importante sistema hidráulico con canales de drenaje,
claramente relacionados con los rituales que se llevaban
a cabo allí. Por ello, al estudiar este edificio, no solo se ha
de tener en cuenta la arquitectura visible, sino también
la oculta porque el sonido y la visualización en sí del conjunto, templo, plaza y conectores (escaleras, senderos y
rampas), muestran la verdadera función del CA (Lámina
3b). Además, en muchas de estas galerías y estancias
subterráneas se han encontrado diferentes objetos religiosos (trompetas de caracola, espejos, cerámicas, bultos
funerarios, objetos metálicos…) que remarcan aún más la
importancia del lugar y su uso ritualístico (Alcina, 1991:
26-33; Bischof, 2012: 134-158; Carlson, 2012b: 19-30;
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Lumbreras, 1993: 48-68; Mesía, 2012: 126-133; Rick,
2012a: 158-173; Rick, 2012b: 174-183 y Vidal, 2002).
En Chavín encontramos diferentes esculturas y relieves de periodos y estilos diferentes, pero todos con un
estilo homogéneo, que cada vez es más complejo debido
a los cambios en cuanto a la sofisticación del culto y las
prácticas ceremoniales y la progresiva libertad artística.
Se trata de un estilo geométrico, bidimensional y plano,
poco realista pero con muchos detalles. La iconografía
de Chavín destaca por sus seres híbridos de figuras humanas con rasgos felinos relacionadas con los dioses,
ancestros y sacerdotes. Abundan los animales sagrados
como el felino, la serpiente, las aves, los caimanes, las
arañas… todos ellos símbolos de fuerza, poder y fertilidad. También encontramos representaciones de dioses, la mayoría con el distintivo ojo en doble ángulo y
las mandíbulas felínicas (o los sacrificados sin cabeza).
Estos dioses, ancestros y personajes destacados se relacionan con los ciclos naturales y suelen aparecer con
motivos vinculados al poder, el agua y la tierra, como los
báculos, el meandro escalonado y los espirales (Bischof,
2012: 134-158; Carlson, 2012a: 3-28; Carlson, 2012b:
19-30; Carlson, 2013: 2-18; Gutiérrez, 2003: 103-118;
Lumbreras, 1993; Lumbreras, 2012: 185-196 y Rick,
2012a: 158-173).

Lámina 3a. Plano y reconstrucción del TA-V de Chavín
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Lámina 3b. Reconstrucción de la Galería del Lanzón

Lámina 3c. Relieves y reconstrucción de la Plaza circular hundida de Chavín

S A R A I R A M O S M U Ñ O Z • L O S T E M P L O S M O N TA Ñ A Y S U S I M B O L O G Í A

121

Lámina 3d. Obelisco Tello: dibujo y reconstrucción pictórica
En Chavín también encontramos cabezas clavas adosadas a los muros de los templos y/o las plazas principales,
todas ellas con rasgos similares pero estilos diferentes.
Como en las estelas y los monolitos, podrían ser la representación de ancestros o gobernantes (Alcina, 1991: 2633; Bischof, 2012:134-158 y Rick, 2012a: 158-173).
La plaza circular hundida (PCH) está decorada con
unos relieves donde se representan a 28 seres antropomorfos con rasgos felínicos bailando portando diferentes
objetos ritualísticos en las manos (Lámina 3c). Estos seres están orientados en 2 direcciones opuestas marcando
la escalera principal de acceso al TA-V (occidental), y
enfatizando el lugar más importante: la Galería del Lanzón (GL) (Alcina, 1991: 26-33; Bischof, 2012:134-158;
Carlson, 2012b: 19-30; Lumbreras, 1993: 48-68 y Lumbreras, 2012: 185-196). Quizás, estas figuras también
sirvan como una marca de la dirección de los rituales
públicos que se llevaban a cabo en esta plaza hundida
y la dirección hacia la GL remarque la importancia del
sitio y el hecho de que sería el lugar donde acontecía el
ritual privado al cual solo podían acceder los sacerdotes.
El Lanzón, primer ídolo de Chavín, es una escultura

en forma de lanza con un relieve de un ser felínico situada en una pequeña cámara (ritual privado).Está perfectamente integrada en la habitación y presenta diferentes orificios y marcas que podrían estar relacionados
con rituales de libación de líquidos. El ser está en trance,
con los ojos hacia arriba y un gesto feroz, remarcando el
hecho de ingerir sustancias psicotrópicas. En la cámara
hay una pequeña abertura que deja pasar la luz e ilumina
el rostro de este ser durante el solsticio de invierno, seguramente época en la que se realizaban los rituales más
destacados. Esta escultura está relacionada con el TA-V
de Chavín, situado en su interior, y con la iconografía de
los relieves de la PCH (Carlson, 2012b: 19-30; Carlson,
2013: 2-18; Lumbreras, 1993: 48-68; Lumbreras, 2012:
185-196 y Rick, 2012a: 158-173).
Otra escultura destacada de Chavín es el Obelisco Tello (Lámina 3d). En él se ven dos criaturas draconianas,
como dualidad de lo masculino y lo femenino, rodeadas
de diferentes animales, creando así un horror vacui de
difícil comprensión. Es posible que este obelisco se encontrase originalmente en el centro de la plaza circular
y fuese una especie de aguja de un gran reloj solar que
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ilumina los diferentes relieves y así marcase el tiempo
de los rituales que se llevaban a cabo en los diferentes
ciclos agrícolas (Carlson, 2012b: 19-30; Carlson, 2013:
2-18; Janusek, 2005: 161-184; Lumbreras, 1993: 48-68
y Lumbreras, 2012: 185-196).
Otras de las estructuras subterráneas importante es
la Galería de las Ofrendas. Se trata de una galería conectada por corredores y pasadizos donde el sonido, la iluminación y el flujo del aire crean una magia envolvente
que reafirma la teoría de que allí se llevaban a cabo ceremonias muy destacadas. En su interior se han encontrado restos de animales, humanos, comida, líquidos y
objetos foráneos (cerámica, jade, tejidos) que demuestran el contacto entre diferentes culturas y su utilización
como lugar de peregrinaje y culto (Carlson, 2012b: 1930; Lumbreras, 1993 y Lumbreras, 2012: 185-196).
Toda la iconografía de Chavín se relaciona y expresa
el mismo contenido religioso, pero con variaciones artísticas y estilísticas, debido a los años de uso del CeC
y la progresiva complejidad de la religión y los rituales.
Por ello, para poder entender el funcionamiento de este
lugar, debemos tener en cuenta cada detalle de cada
zona del CA y establecer las relaciones entre las diferentes piezas, independientemente del periodo al que
pertenecen (Bischof, 2012: 134-157, Carlson, 2012a:
3-28; Carlson, 2012b: 19-30; Carlson, 2013: 2-18 y Rick,
2012b: 174-183).
Zona andina: Tiahuanaco

Otro CeC andino destacado es el sitio de Tiahuanaco (Lámina 4a); que albergó una de las culturas amerindias
más longevas y fue un Estado religioso que se expandió y
conquistó todo el valle del Titicaca, convirtiéndose en un
lugar de peregrinaje por excelencia. Una ciudad venerada
por los incas que está rodeada por un gran lago artificial,
creando así una visión mítica del territorio, a modo de
cosmograma y Montaña Primogénita que, al extenderse
tanto en el tiempo, se desarrolló urbanísticamente de
forma desigual. Al sufrir remodelaciones, superposiciones y reutilizaciones de estructuras, de las cuales hoy
en día solo quedan algunos vestigios, su comprensión es
difícil (Berenguer, 2000: 7-47 y 95-100; Brughetti, 2000:
7-14; Campagno, 2007: 67-91; Janusek, 2010: 1-19; Kolata, 2004: 96-125; López Austin y López Lujan, 1996;
Manzanilla, 1992: 15-20; Vranich, 2009: 11-34; Vranich,
2010: 1-11 y Young, 2004: 24-40).
La arquitectura de Tiahuanaco es monumental y
eterna, con formas proporcionadas y simétricas. Está

hecha de adobe y piedra maciza bien tallada y aparejada, pero, debido a los saqueos masivos y la reutilización, gran parte de los edificios se han destruido. En
Tiahuanaco se crea un contraste de colores bellísimo, ya
que las piedras utilizadas tienen una policromía natural
muy llamativa: la andesita es gris-azulada y la arenisca
es roja. Además, se conservan restos de estuco pintado
y relieves policromados en algunas partes (Alcina, 1991:
64-65; Barbier, 1997: 82-84; Brughetti, 2000: 7-14; Hoopes, 2009: 247-272; Janusek, 2010: 1-19; Kolata, 2004:
96-125; Lavallée, 1997: 168-204; López Austin y López
Lujan, 1996; Makowski, 2010: 1-17; Manzanilla, 1992:
15-20 y 35-41; Sondereguer, 1998: 59-60; Sondereguer,
2006: 68-79; Vidal, 2002; Vranich, 2009: 11-34; Vranich,
2010: 1-11 y Young, 2004: 24-40).
Pese a la reutilización progresiva del CA, en Tiahuanaco se ve claramente que todo está planificado urbanísticamente de forma centralizada y con una orientación cardinal que sigue el recorrido solar. La ciudad es
cuadripartita y sigue dos ejes, el N-S y E-O y el eje equinoccial E-O, uniendo los monumentos más importantes
(Lámina 4b): el Templo de Kalasasaya (TK), el Templo
Semisubterráneo (TSS), la Pirámide de Akapana (PA) y
la Pirámide de Puma Punku (PPP) (Janusek, 2010: 1-19;
Kolata, 2004: 96-125; Vidal, 2002 y Young, 2004: 24-40).
En Tiahuanaco se siguen tradiciones arquitectónicas
andinas con pirámides de terrazas superpuestas, patios
hundidos, templos en U y estructuras subterráneas. Al
mismo tiempo se crean nuevos espacios: las grandes portadas y las escaleras y caminos de unión de los diferentes
lugares de culto. En la escultura se realizan piezas tradicionales, como las cabezas clavas, pero se innova con
los monolitos y las estelas (Alcina, 1991: 64-65; Barbier,
1997: 82-84; Brughetti, 2000: 7-14; Janusek, 2010: 1-19;
Kolata, 2004: 96-125; Lavallée, 1997: 168-204; Manzanilla, 1992: 104-106; Sondereguer, 2006: 68-79; Vidal,
2002; Vranich, 2009: 11-34; Vranich, 2010: 1-11 y Young,
2004: 24-40).
La PA es el monumento más importante dentro del
CA de Tiahuanaco. Está situada en el centro de la ciudad
y consta de 7 terrazas superpuestas. Su forma de ½ cruz
andina con 3 esquinas salientes remarcan la sofisticación
de la planta. En la cima hay un patio hundido, diferentes
zonas de culto en el N y en el S, y residencias sacerdotales. En occidente está la escalinata de acceso principal.
Los muros son de arenisca y están revestidos con losas
horizontales de sillería rectangular. Los muros de contención son gruesos y las cornisas están decoradas con
pilares, esculturas de basalto, cabezas clavas y motivos
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que hacen referencia al dios Viracocha y a animales sagrados como el puma y el cóndor. En la cima de la PA se
han encontrado restos de grava azul-verde y se cree que
podría ser una imitación de los picos de las montañas
que rodean el CA, convirtiendo este TM en una alegoría
de la MS. Toda la pirámide está compuesta por complejos
sistemas hidráulicos hechos con materiales impermeabilizantes, convirtiendo la pirámide en una gran fuente,
donde el agua y el sonido juegan un papel muy importante a la hora de entender el edificio y los rituales llevados a cabo en él3. La PA es el edificio más grande del CeC
de Tiahuanaco y es el lugar donde se realizan los rituales
más importantes debido a la magnífica visualización y
relación que se tiene con el paisaje y las montañas del
sitio. La PA es un símbolo de fertilidad, abundancia y destrucción. Es vida y muerte, crecimiento y regeneración
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(Berenguer, 2000: 7-9; Hoopes, 2009: 247-272; Janusek,
2010: 1-19; Kolata, 2004: 96-125; Lavallée, 1997: 168204; Manzanilla, 1992: 21-45 y 107-109; Vranich, 2001:
295-308; Vranich, 2009: 11-34 y Young, 2004: 24-40). Al
N de la PA está el TSS. Se trata de un edificio cuadrado
hundido con una escalinata descendiente de 7 peldaños,
todo construido con sillares toscos de arenisca roja. En
la pared principal del templo hay 175 cabezas clavas y,
en el centro del patio, 4 estelas, uno de ellos el Monolito
Bennett (Berenguer, 2000: 11-12; Kolata, 2004: 96-125;
Lavallée, 1997: 168-204; Vranich, 2009: 11-34 y Young,
2004: 24-40). Al E del TSS encontramos el TK. Este monumento está construido con sillares bien tallados y aún
conserva la gran escalinata de 7 peldaños y la puerta
monumental orientada al sol naciente (Puerta del Sol).
Consta de un muro en forma de U, un patio hundido con 7

Lámina 4a. Reconstrucción del centro ceremonial del sitio de Tiahuanaco
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Lámina 4b. Vista del Templo de Kalasasaya y el Templo Semisubterráneo de Tiahuanaco
cámaras subterráneas4 y 11 pilares gigantes de arenisca
roja y andesita, junto a los monolitos Ponce y el Fraile5
(Berenguer, 2000: 13-15; Brughetti, 2000: 7-14; Janusek, 2010: 1-19; Kolata, 2004: 96-125; Lavallée, 1997:
168-204; Vranich, 2009: 11-34; Vranich, 2010: 1-11 y
Young, 2004: 24-40). Delante de la PA está la PPP, una pirámide de planta rectangular con 2 brazos orientales en
forma de T, compuesta por 3 terrazas superpuestas. Está
construida con sillares de arenisca roja y argamasa de
arcilla, cal y arena fina. En occidente hay una escalinata
que lleva a la cima, aplanada y en forma de U recubierta
con capas rojas y con un patio hundido con una capa
verde, y al TS acompañado de diferentes estructuras6.

En este edificio también hay un sistema hidráulico que
convierte la pirámide en una gran fuente. La PPP podría
ser la pareja dual de la PA o una construcción posterior
para la élite (Berenguer, 2000: 21-26; Kolata, 2004: 96125; Lavallée, 1997: 168-204; Vranich, 2009: 11-34 y
Young, 2004: 24-40).
La iconografía de Tiahuanaco sigue 4 principios básicos: simetría, repetición, reducción de las figuras y reducción del espacio a 2D, usando la bidimensionalidad
para los seres míticos y la tridimensionalidad para los
personajes reales. En Tiahuanaco se encuentran algunos
paralelismos con Chavín en cuanto a la disposición de las
figuras de forma recargada y la abundancia de felinos,

3 En la PA se han encontrado innumerables ofrendas y sacrificios, tanto humanos como animales. La PA sería el lugar de culto más
destacado dentro de Tiahuanaco y estos restos remarcarían el papel que desempeñó el edificio y los períodos complicados que
vivieron los residentes de CoC (Manzanilla, 1993).
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Lámina 4c. Puerta del sol de Tiahuanaco

aves, serpientes, peces y otros motivos relacionados con
la fertilidad y el poder; pero se introducen nuevas figuras
humanas (dioses, ancestros, sacerdotes y gobernantes)
y signos calendáricos. Además, las escenas dejan de ser
estáticas y se crean representaciones en movimiento,
quizás rituales practicados. También encontramos diferentes piezas cerámicas, metalúrgicas y textiles, todas
con una iconografía rica y de difícil comprensión. En ellas
se aprecia un cambio estilístico, ya que se pasa de un arte
realista, naturalista y expresivo a uno más geométrico,
esquemático y simplificado, marcando las diferentes

etapas y complicando su comprensión (Alcina, 1991:
64-65; Brughetti, 2000: 7-14; Clados, 2009: 101-114;
Conklin, 2009: 115-132; Gutiérrez, 2003: 103-118; Hoopes, 2009: 247-272; Janusek, 2010: 1-19; Kolata, 2004:
96-125; Makowski, 2009: 133-164; Makowski, 2010:
1-17 y Zuidema, 2009: 83-100).
Las obras escultóricas más destacadas de Tiahuanaco son la Puerta del Sol (PDS), el Monolito Ponce
(MPo), el monolito Bennett (MB) y el monolito El Fraile
(MF) (Láminas 4c, 4d, 4e, y 4f ), las cuales representan el calendario tiahuanacota y podrían ser marcas

4 Estas cámaras subterráneas podrían ser mausoleos de ancestros y antepasados porque se han encontrado restos humanos en
algunas zonas y porque, posteriormente, los incas tenían estas tradiciones funerarias (Berenguer, 2000).
5 Los pilares podrían ser la representación del calendario tiahuanacota y una marca astronómica y astrológica relacionada con el
recorrido del sol dentro del CeC utilizado para controlar el tiempo y propiciar los rituales (Kolata, 2004: 96-125).
6 En la PPP se han encontrado relieves en los muros y bajorrelieves en las puertas y los dinteles, pero su estado de conservación
no permite apreciar bien las figuras.
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Lámina 4d. Monolito Ponce

Lámina 4e. Monolito Bennett

Lámina 4f. Monolito El fraile
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astronómicas de los ciclos calendáricos y guías de los
rituales y procesiones que se hacían en el CA (Berenguer, 2000: 34-36; Clados, 2009: 101-114; Conklin,
2009: 115-132; Gutiérrez,2003: 103-118; Hoopes, 2009:
247-272; Kolata, 2004: 96-125; Makowski, 2009: 133164; Makowski, 2010: 1-17; Manzanilla, 1992: 104-106
y Zuidema, 2009: 83-100).
Para poder entender la iconografía y la disposición
de los monumentos de Tiahuanaco es fundamental comprender su calendario y los diferentes ciclos astronómicos. El calendario es lo que ordena el espacio sagrado,
el tiempo y los diferentes monumentos, mediante zonas
públicas y privadas grandes y expansivas donde se llevaban a cabo los rituales. Y, gracias a la fusión entre la
arquitectura y la escultura, se transmiten los mensajes
cosmogónicos y políticos más importantes (Benítez,
2009: 49-82; Berenguer, 2000: 27-33; Clados, 2009:
101-114; Conklin, 2009: 115-132; Hoopes, 2009: 247272; Kolata, 2004: 96-125; Makowski, 2009: 133-164;
Vranich, 2009: 11-34; Vranich, 2010: 1-11 y Zuidema,
2009: 83-100).
Mesoamérica: Tikal

Tikal es la ciudad maya más grande e importante del período clásico. Tiene más de 3000 monumentos, entre los
cuales destacan el Templo 1 (T1) o del Gran Jaguar, el
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Templo 2 (T2) o de las máscaras y la Gran Plaza ceremonial (GP) con estelas (Lámina 5a). La planificación urbanística del CeC se ve interrumpida por la superposición
y reconstrucción de edificios, pero tiene una orientación
N-S que sigue el recorrido del sol. Todos los edificios están distribuidos alrededor de patios y plazas, creando
un espacio escénico propicio para la visualización del
entorno y de las ceremonias celebradas. Se trata de una
ciudad construida entre 2 barrancos, con varios estanques y edificaciones que sobresalen, convirtiéndose así
en una metrópoli dentro de la selva donde la arquitectura
se fusiona con la naturaleza (Aimi, 2003: 84-85; Alcina,
1991: 52-53; Barbier, 1997; Campagno, 2007: 39-66;
Carceller, 2010: 58-61; Domenici, 2007: 58-61; Longhena, 2005: 242-251; López Austin y López Lujan,1996;
Marquina, 1981: 535-557; Muñoz, 1999a: 25-30; Muñoz,
1999b: 43-50; Olmedo, 1998: 9-100; Sondereguer, 1989:
36-38; Sondereguer, 1998: 38-39; Sondereguer, 2006:
33-34; Stierlin, 1997: 104-167; Stierlin, 2001; Vidal,
1999a: 19-24 y Vidal, 2002).
La arquitectura de Tikal es monumental, colosal, simétrica y de volúmenes pesados. Los muros son gruesos
y, gracias al uso de las matemáticas y la astronomía, se
siguen los principios de morfoproporcionalidad, creando
formas geométricas casi perfectas. Los TM tienen un basamento escalonado muy grande, vertical y monumental
con el uso del talud y una escalinata axial, que divide

Lámina 5a. Vista actual del centro ceremonial de Tikal
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Lámina 5b. Reconstrucción del centro ceremonial de Tikal – vista panorámica de la ciudad

el TM. El TS es pequeño, solo tiene una puerta, está cubierto con bóvedas falsas y recubierto con un gran friso
decorado e inclinado rematado con una gran crestería
maciza (AAVV; 2002: 60-101; Alcina, 1991: 52-53; Barbier, 1997; Carceller, 2010: 58-61; Domenici, 2007: 7681 y 110-114; Longhena, 2005: 242-251; López Austin
y López Lujan, 1996; Marquina, 1981: 535-557; Muñoz,
1999a: 25-30; Muñoz, 1999b: 43-50; Olmedo, 1998:
9-100; Piña y Matos, 1998: 141-225; Quintana, 1999:
77-82; Sondereguer, 1989: 36-38; Sondereguer, 1998:
38-39; Sondereguer, 2006: 33-34 y 61-67; Stierlin, 1997:
104-167; Stierlin, 2001: 35-56; Uriarte, 2012: 116-119
y Vidal, 2002).
«Un templo piramidal maya contemplado a una cierta distancia constituye
una unidad escultórica perfectamente
armónica». (Alcina, J.; 1991: 48)

Los relieves escultóricos de Tikal son bidimensionales
y están dispuestos en franjas horizontales. Las estelas y
los dinteles (de piedra y madera), los altares y los mascarones muestran figuras humanas con siluetas precisas,
muy frontales y hieráticas. Representan gobernantes,

ancestros, dioses y animales, glifos calendáricos y símbolos de poder. Se han encontrado restos de policromía en
paredes de templos, estelas, dinteles y altares, creando
una visión colorida del CoC (Lámina 5b), muy distinta de
la actual (Barbier, 1997; Domenici, 2007: 76-81; Piña y
Matos, 1998: 141-225; Sondereguer, 1998: 38-39; Sondereguer, 2006: 33-34 y 61-67; Stierlin, 1997: 104-167 y
Uriarte, 2012: 119-122).
El T1 y el T2 son los templos más destacados de Tikal7.
El T1 es la pirámide más vertical y ascendente de toda
Mesoamérica (Lámina 5c). Es un TM de 9 cuerpos8 superpuestos con una enorme y ancha escalinata9 central que
crea una visión ascendente y rígida. El TS tiene 3 estancias paralelas cubiertas con bóveda maya y está rematado
con una pesada y maciza crestería. El T2, enfrentado al
T1, es un TM de 4 cuerpos superpuestos (Lámina 5c). Se
trata de una pirámide más ancha y baja que se ve alterada
por los diferentes tamaños de la escalinata central y la
crestería del TS, que está decorada con máscaras (AAVV;
2002: 74-101 y 200-211; Longhena, 2005: 242-251; Marquina, 1981: 551-557; Sondereguer, 1989: 36-38 y Sondereguer, 2006: 33-34).
Entre los dos templos está la GP, donde se realizaban
los rituales y ceremonias más importantes. En ella se

7 En el CA de Tikal hay otros templos importantes, como el Templo 3 (T3) o del Sacerdote Jaguar, el Templo 4 (T4) o el Templo
5 (T5), todos de diferentes tamaños y alturas. En ellos las esculturas y los relieves de las jambas, dinteles y muros muestran a
gobernantes de las diferentes dinastías mayas y a dioses de su panteón.
8 Al tener 9 niveles este TM está relacionado con el Inframundo. Además, en su interior alberga la tumba de diferentes gobernantes
mayas de Tikal, lo cual reafirma la posibilidad de que se creen vínculos con el más allá, los ancestros y los muertos.
9 Las dimensiones y amplitudes de está pirámide remarcan la importancia del edificio, así como de los rituales que se llevaban a
cabo en ella y el pueblo podía ver perfectamente desde la Gran Plaza situada delante, o bien, desde el Templo 2.
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Lámina 5c. Alzado Templo 1 de Tikal – Sondereguer, C.;
1989

Lámina 5d. Alzado Templo 2 de Tikal – Sondereguer, C.;
1989

encuentran la mayoría de estelas importantes, aunque están repartidas por todo el CA. Éstas se usaban como marcadores de los rituales y como objetos conmemorativos
de la vida de los diferentes gobernantes. Están decoradas
ricamente con figuras antropomorfas muy detallistas, con
ricos tocados y atributos de poder; acompañados por animales, jeroglíficos, dioses y antepasados (Alcina, 1991: 5253; Piña y Matos, 1998: 141-225 y Stierlin, 2001: 35-56).
Lo que destaca realmente de Tikal es la magnífica visualización que se tiene de todo el CeC desde los TS de
los TM y la integración de los edificios, cubiertos en su
origen de colores vivos y brillantes (hoy perdidos en su
mayoría) y decorados con hermosas esculturas, dentro
del entorno salvaje, creando así una gran ciudad de coloren medio de la selva tropical (Barbier, 1997; Domenici,
2007: 76-114; Piña y Matos, 1998: 141-225; Stierlin,
1997: 104-167; Stierlin, 2001; Uriarte, 2012: 122-137
y Vidal, 1999b: 65-70).

de las Inscripciones (TIn), que marcó un antes y un después. Aquí los TM se convierten en la residencia de los
dioses y los gobernantes. El CoC está repleto de terrazas
artificiales y túneles porque lo rodean ríos y montañas.
Se han encontrado muchas zonas con entierros con ajuares muy ricos (gobernantes y élite) y sacrificios humanos
que remarcan los linajes y los periodos de poder de cada
dinastía (Aimi, 2003: 84-85; Alcina, 1991: 50-51; Barbier,
1997; Campagno, 2007: 39-66; Carceller, 2010: 58-61; De
la Garza, 1998: 101-139; Domenici, 2007: 58-61; Longhena, 2005: 218-231; López Austin y López Lujan, 1996;
Muñoz, 1999a: 25-30; Muñoz, 1999b: 43-50; Sondereguer,
1998: 42-43; Sondereguer, 2006: 35-38 y 61-67; Stierlin,
1997: 104-167; Vidal, 1999a: 19-24 y Vidal, 2002).
El CA está organizado urbanísticamente, pese a todas
las remodelaciones y ampliaciones, y está orientado siguiendo el recorrido del sol para favorecer las observaciones astronómicas. El calendario, los mitos y el culto a
los dioses se ven reflejados, tanto en las formas arquitectónicas, como en la decoración (Carceller, 2010: 58-61;
De la Garza, 1998: 101-139; Sondereguer, 1998: 42-43
y Stierlin, 1997: 104-167).
La arquitectura es armónica y simétrica, con los basamentos monumentales y sencillos. Los TM son más
anchos y pesados, con escalinatas grandes decoradas
con alfardas y los TS son más amplios, con más crujías

Mesoamérica: Palenque

El CA de Palenque tuvo su época de mayor esplendor bajo
el reinado de Pacal el Grande (615-683) y su hijo, los cuales hicieron remodelaciones en los edificios más importantes, la escultura cobra más fuerza y protagonismo y la
construcción de la famosa tumba de Pacal en el Templo
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y bóvedas falsas y de aristas paralelas, haciendo que los
interiores sean diáfanos con los muros delgados. Las cresterías son caladas y están ricamente decoradas (AAVV;
2002: 60-73; Alcina, 1991: 50-51; Barbier, 1997; Carceller, 2010: 58-61; De la Garza, 1998: 101-139; Domenici,2007: 104-109 y 114-115; Longhena, 2005: 218-231;
López Austiny López Lujan, 1996; Marquina, 1981: 603653; Muñoz, 1999a: 25-30; Muñoz, 1999b: 43-50; Piñay
Matos,1998: 141-225; Quintana, 1999: 77-82; Ruz, 1992;
Sondereguer, 1989: 38-39; Sondereguer, 1998: 42-43;
Sondereguer,2006: 35-38; Stierlin, 1997: 104-167; Stierlin, 2001: 67-89; Uriarte, 2012: 116-119 y Vidal, 2002).
«Este ornamento transforma una pared
en escultura y borra la frontera entre
arquitectura y decoración».
(Stierlin, H.; 2001: 31)

La arquitectura está decorada con magníficos relieves
y esculturas de una perfección técnica y estética increíble

(Lámina 6a). No hay un lugar que no esté ornamentado:
muros, dinteles, cornisas, jambas, frisos, vanos, ventanas, taludes, alfardas... Las figuras son expresivas, proporcionadas, naturalistas y sensuales. La arquitecturaescultórica se fusiona de tal modo con la naturaleza que
se integra en el paisaje como si fuese uno, creando así
un entorno sagrado con magníficas vistas. Normalmente
se representa a los gobernantes y suelen ir acompañados por jeroglíficos con su nombre y títulos y algunos
dioses (Alcina, 1991: 50-51; Barbier, 1997; Longhena,
2005: 218-231; Piña y Matos, 1998: 141-225; Ruz, 1992;
Sondereguer, 1989: 38-39; Sondereguer, 1998: 42-43;
Sondereguer, 2006: 35-38 y Uriarte, 2012: 119-122).
Uno de los monumentos más destacados es el TIn
(Láminas 6b y 6c). Es la PE más grande y horizontal de
todo el CeC, un TM compuesto de 9 cuerpos superpuestos (8+1) que alberga la tumba de Pacal. La escalinata
central tiene alfardas y relieves del gobernante y diferentes dioses, y la escalera interior de acceso a la tumba
tiene relieves de los antepasados de Pacal. En la tumba

Lámina 6a. Reconstrucción del centro ceremonial de Palenque
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Lámina 6b. Vista actual del templo de las Inscripciones de Palenque

Lámina 6c. Alzado del templo de las Inscripciones de Palenque - x – Stierlin, H.; 2001
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Lámina 6d. Conjunto de las Cruces
se encuentran ofrendas, sacrificios y un gran sarcófago
con relieves y una rica máscara mortuoria. El TS es amplio, con 2 crujías y 5 vanos (en lugar de 3 o 1) decorado
con 3 paneles con glifos y figuras que narran el recorrido
que debe hacer Pacal en el más allá al morir. Para poder
entender este edificio debemos comprender los relieves
que lo decoran, pintados originalmente, la disposición de
cada elemento y su forma arquitectónica en relación a su
concepción del Universo (Carceller, 2010: 58-61; De la
Garza, 1998: 101-139; Domenici, 2007: 104-109; Longhena, 2005: 218-231; Marquina, 1981: 646-650; Ruz,
1992; Sondereguer, 1989: 38-39; Sondereguer, 2006:
35-38 y Stierlin, 2001: 77-79).
El otro grupo arquitectónico destacado es el Complejo de las Cruces (Lámina 6d), compuesto por el Templo del Sol (TSo), el Templo de la Cruz (TC) y el Templo
de laCruz Foliada (TCF). Son 3 TM construidos sobre
una plataforma rectangular orientada al sol según los
equinoccios. En ellas hay diferentes relieves y esculturas
que muestran el culto al maíz, al sol y la fertilidad, por lo
tanto, son símbolo de vida y regeneración. El TSo está al

N y consta de 4 plataformas superpuestas con tablero.
Los muros son delgados y los interiores amplios. Todo
está decorado con figuras de guerreros con escudos y
lanzas, relacionados con los mitos y el poder de los gobernantes. El contraste de la barroca decoración con la
arquitectura y el paisaje crea enormes claroscuros. El TC
está al S y tiene 13 escalones y está decorado con relieves
de Pacal junto a su hijo, para demostrar su origen divino
y asegurar su ascensión al cielo. El TCF se encuentra al
Oy sus relieves representan al dios del maíz mostrando
así su función ritualística para propiciar la fertilidad y el
cultivo (Carceller, 2010: 58-61; De la Garza, 1998: 101139; Longhena, 2005: 218-231; Marquina, 1981: 641646; Sondereguer, 2006: 35-38 y Stierlin, 2001: 84-85).
Lo más característico del CeC de Palenque es la integración de los edificios en la naturaleza a través de la
decoración y la disposición de los edificios. Además, el
uso de los jeroglíficos y las esculturas con las figuras de
los gobernantes aportan muchos datos importantes de la
historia de la ciudad y las dinastías. Palenque es una ciudad fascinante llena de esculturas con colores brillantes
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(muchas con resto de pigmentación) creada por los gobernantes para los dioses, pero también para reafirmar
y reforzar su linaje (Barbier, 1997; De la Garza, 1998:
101-139; Domenici, 2007: 104-115; López Austin y López Lujan,1996; Piña y Matos, 1998: 141-225; Ruz, 1992;
Sondereguer, 1998: 42-43; Stierlin, 1997: 104-167; Stierlin, 2001: 67-89; Uriarte, 2012: 122-137; Vidal, 1999b:
65-70 y Vidal, 2002).
Reflexiones finales

Todos los TM siguen los mismos patrones arquitectónicos e integran la escultura y la pintura en ella para
dotarla de un fuerte simbolismo religioso y, en ocasiones, político. El pensamiento cosmológico de estas civilizaciones precolombinas es similar, todas son culturas
de origen mítico donde la MS, la fertilidad y los ciclos
naturales en relación con el calendario son los puntos
principales de su cosmovisión y, la mejor manera de
plasmar esta idea arquitectónicamente es a través de la
PE-TM, entendida esta como la escalera de ascensión al
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Cielo o de descenso al Inframundo. Además, los relieves
y esculturas policromadas están integrados de tal forma
en la arquitectura que crean una visión plástica y poética
inigualable. Son imágenes con un enorme simbolismo religioso que muestran algunos de los dioses principales de
su panteón y, en algunos casos, la figura del gobernante
divinizado, que está ligada a la propaganda política que
se hace del mismo soberano para reafirmar su poder y
su origen divino. Así pues, tanto la forma arquitectónica
como la decoración escultórica y pictórica de estos CeC,
albergan un sentido religioso, mítico y político (Láminas
7a, 7b, 7c y 7d).
En estas sociedades amerindias el hombre reacciona
del mismo modo, pese a estar en diferentes lugares y
tener recursos muy dispares. Son civilizaciones de origen y discurso mítico con una fuerte religiosidad, que
se basan en sus creencias cosmológicas y religiosas, en
sus antepasados, en la relación y comprensión que ellos
tienen con los dioses y la integración de la arquitectura
en la naturaleza para crear, mediante el TM, la imagen sagrada de la MP. Esta representación arquitectónica de lo

Lámina 7a. Reconstrucción isométrica del centro ceremonial de Chavín
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Lámina 7b. Reconstrucción del centro ceremonial del sitio de Tiahuanaco

Lámina 7c. Reconstrucción del centro ceremonial de Tikal. La ciudad roja
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Lámina 7d. Palenque: Reconstrucción del complejo ceremonial de Palenque

sagrado les permite comunicarse con los dioses y los seres sobrenaturales a través de rituales celebrados en las
grandes plazas y PE, donde la arquitectura-escultórica
y el color juegan un papel fundamental para entender,
no solo el cómo, sino el por qué y para qué se realizaban
estos TM y cómo se utilizaban en su origen.
Pese a que existen varias reconstrucciones hipotéticas de algunos CoC mesoamericanos, aún queda mucho
trabajo por hacer en la zona andina. Es cierto que muchos de los estudios mencionan la existencia de relieves
y pinturas en los templos y plazas, pero no acostumbran
a dar detalles en cuanto a formas, disposición ni composición. La mayoría se limitan al análisis de las esculturas
exentas y los relieves mejor conservados de determinadas zonas de los complejos y, al contrario que en Mesoamérica, no hay ninguna reconstrucción del aspecto
arquitecto-escultórico-pictórico que debían tener estos
TM ni los CeC en su época de mayor esplendor. Esto hace
que la interpretación y la lectura de estos monumentos
sea aún más difícil e inexacta. Pese a ello, podemos establecer nexos de unión y ver similitudes entre estos TM
de culturas distintas, de zonas geográficas muy alejadas y

periodos diferentes, porque se basan en principios morales y creencias análogas. Los TM se utilizaban como telón
de fondo para llevar a cabo los ritos más significativos
dentro del CA, es decir, los TM eran los espacios sagrados
donde se teatralizaban las ceremonias más importantes,
el lugar donde se veían, interactuaban y admiraban los
rituales. Por ello, hay que tener en cuenta todos los elementos que hay dentro del CoC para poder entender, no
solo el cómo, sino el por qué y para qué se realizaban
estos centros.
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Método Aanderud: Una propuesta
interdisciplinaria de análisis iconográfico
para monumentos prehispánicos y su aplicación
sobre los paneles del Gran Juego de Pelota de
Chichén Itzá
Michelle Aanderud Ochoa
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Resumen
La presente propuesta metodológica busca expandir las miradas en cuanto a la interpretación de la imagen artística plasmada en monumentos prehispánicos. Esto se realiza a partir de
un método de 5 fases desarrolladas desde la ilustración, la fotografía, la arqueología y las teorías del arte. La conjunción de las
herramientas expuestas buscan evocar una mirada integral a
través de la cual analizar los monumentos precolombinos, para
transitar de un estadio especulativo (teórico) a un momento de
praxis, poniendo a prueba esta propuesta con los paneles del
Gran Juego de Pelota de Chichén Itzá, partiendo de su materialidad y su nivel simbólico para realzar la necesidad de ampliar
las miradas interpretativas a través de la interdisciplinariedad.
Palabras clave: iconografía, iconología, ilustración, monumento prehispánico, Chichén Itzá
Abstract
This methodological approach purports to expand the views
from which the artistic image captured in prehispanic monuments is analyzed. This is conducted through a 5-phase method
developed from the knowledge of illustration, photography, archaeology and theories of art. The conjunction of all this knowledge aims at getting a whole and interdisciplinary view through
which the pre-Columbian art can be analyzed, thus moving
from a theorical state to the moment of praxis. This methodological proposal is put to the test on the panels of the Great

Ball Court of Chichen Itza, departing from its material nature
to its symbolic level to exalt the need to widen the interpretative views through interdisciplinary interactions.
Keywords: iconography, iconology, illustration, prehispanic
monument, Chichen Itza

w
Es común que en México se desarrollen métodos individualistas en las investigaciones relacionadas con los
sitios, monumentos y piezas precolombinas, esto tiene
que ver con la organización de las instituciones que se
dio a principios del siglo XX en donde había poca oferta
de investigadores y el país tenía una enorme necesidad
de proteger al pasado prehispánico que estaba siendo
abordado por extranjeros, desde la investigación hasta
el tráfico de piezas. Al momento de la creación del Instituto Nacional de Antropología e Historia en 1939, se le
otorgó control sobre las colecciones así como los sitios
arqueológicos a los expertos en el tema. Esta organización fue muy fructífera durante casi todo el siglo pasado,
pero hoy en día esto puede ya ser un obstáculo para las

Publicado en Congreso internacional sobre iconografía precolombina, Barcelona 2019. Actas, Victòria Solanilla Demestre, editora
(Lincoln, Nebraska: Zea Books, 2020). https://doi.org/10.32873/unl.dc.zea.1250
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necesidades investigativas de la actualidad, en donde se
propone la eliminación de hiperespecialización (Morin,
2006) pugnando por la apertura a las diferentes epistemes con las que cuentan las disciplinas.
Como respuesta a esto es que en el presente trabajo
se propone un método de investigación interdisciplinario para el estudio de la imagen artística plasmada en
monumentos prehispánicos en la cual se suman otras
visiones desde la creación y la historia al conocimiento
arqueológico. El Método Aanderud tiene como objetivo
la exploración de mayores posibilidades simbólicas a
partir de la exploración desde distintas miradas, incluyendo el trabajo de la imagen fotográfica e ilustrada
como herramientas de investigación. Para esta investigación se toma como estudio de caso los paneles del
Gran Juego de Pelota de Chichén Itzá. Yendo del general al particular es que se desarrolla la comprobación
sobre este monumento hasta llegar al estudio específico de la nariguera del jugador #3 del equipo ubicado
al norte del panel #2 localizado al lado oriente de la
cancha (Figura 5).
Para solucionar esto se propone el concepto de interdisciplinariedad de Edgar Morin (Morin, 2010: 9-17) la
cual se caracteriza por buscar relaciones horizontales,
se elimina al líder de proyecto, optando por la participación desde la disciplina de cada integrante del mismo,
respetando el conocimiento, técnicas y métodos de cada
una, pero estableciendo como meta la colaboración entre disciplinas para los resultados. Las disciplinas tienen
la capacidad de organizarnos y también nos llevan a ver
la vida desde un punto de vista particular que tiene relación con sus teorías, métodos y prácticas, a partir de
los cuales se da un entendimiento de la realidad que los
demás no tienen. Ampliar las visiones puede versar en
conseguir sumar posibilidades de entendimiento sobre
la historia y la realidad actual.
En los estudios iconográficos sobre monumentos y
piezas prehispánicas el dibujo es considerado de manera técnica, más nunca con nivel investigativo ni capacidad de análisis. Por el contrario, basada en la experiencia, las habilidades del dibujo elevado al nivel de
ilustración puede aportar conocimientos. Como parte
fundamental de esta investigación se establece que la
ilustración y la fotografía son herramientas distintas e
igualmente importantes, ya que se complementan. Se ha
llegado a creer que la fotografía podría reemplazar al
dibujo, pero esto no es posible ya que aunque el dibujo
sea solamente una técnica, las herramientas de ambas

formas de creación son distintas. Es decir, podemos entender que la herramienta del fotógrafo es el dedo, debido a que es la decisión sobre el qué ver, sobre qué
es importante mirar, la manera en la que se crea esta
imagen fotográfica. Sin embargo, el dibujante emplea
otra herramienta, el ojo. Se dice que aprender a dibujar es aprender a ver, ya que el dibujo es un trabajo de
observación.
Por otro lado, mientras que el dibujo sirve para reproducir lo que se ve, es hasta que se eleva a la calidad de
ilustración que se le atribuyen posibilidades comunicativas, interpretativas y simbólicas. La ilustración puede
ser un arte así como una herramienta investigativa, debido a que a partir de la línea, el punto, los planos, las
perspectivas y las texturas es que puede llegar a revelar
información importante, especialmente en monumentos
tan dañados como es nuestro estudio de caso. La ilustración tiene una relación directa con la imagen simbólica,
por ende puede igualmente relacionarse con la imagen
iconográfica. Bien dice Hegel que “todo arte es simbólico” (Hegel, 1989) .
Por el análisis teórico de la imagen se retoma al autor más común para hablar de iconografía en México,
Erwin Panofsky, quien presenta un método iconográfico
dividido en 3 fases de desarrollo empezando por la fase
preiconográfica, pasando a la iconográfica y culminando
con la iconológica (Panofsky, 1970). Para esta propuesta
únicamente retomamos las primeras dos fases, es en la
última fase en donde se busca aportar en este propuesta
metodológica planteando como solución el método iconológico de Aby Warburg (Warburg, 2003). Lo más común es que los estudios iconográficos queden en la fase
primera y segunda del método panofskiano, siendo la
primera un análisis formal de la obra y la segunda un
análisis a partir del conocimiento arqueológico. Es por
eso que se propone la suma de las interpretaciones warburianas para la exploración simbólica de la imagen que
con la ayuda de todo el proceso previo puede posibilitar
a los investigadores a buscar otros simbolismos no explorados anteriormente.
Para homologar todo esto y realizar una propuesta
útil para la historia, se realizó la propuesta de una metodología que incluyera un método que nos ayude a realizar investigaciones iconográficas más profundas y más
actuales. Este método es un método interdisciplinario,
que desarrolla el estudio del general al particular y que
contará con la colaboración del arqueólogo con el ilustrador y el fotógrafo y con las teorías del arte.
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Método Aanderud
La primera fase consiste en una homologación de saberes entre todas las disciplinas participantes. La segunda
fase, preiconográfica, consiste en el registro arqueológico convencional al cual se le suma un registro visual no
utilizado previamente. La tercera fase, iconográfica, recupera toda la información obtenida por el arqueólogo.
La cuarta fase, iconológica pretende desarrollar el análisis iconológico a partir de las teorías del arte; y finaliza
con la quinta fase de conclusiones interdisciplinarias en
la cual se suman todos los conocimientos obtenidos durante el proceso.
Fase 1: Preparación documental

El objetivo de esta fase es homologar los saberes mínimos requeridos para abordar un objeto de estudio tan complejo como lo es un monumento o pieza

prehispánica. Esto se debe a que los fotógrafos y los
ilustradores difícilmente tendrán la suficiente formación para poder entender un monumento prehispánico,
por eso se sugiere que los especialistas en el tema aporten material documental para la preparación previa al
registro visual.
Para que un ilustrador pueda realizar su labor requiere de 3 cosas: memoria, imaginación y percepción. De
acuerdo a teóricos como Sigmund Freud, sin referentes
en nuestra memoria es imposible recordar y por ende,
percibir (Freud, 1991; 38-47). Por tanto se requiere que
los artistas colaboradores se involucren en el proceso investigativo iniciando por sumergirse en el sitio arqueológico, la zona geográfica, las condiciones climáticas y el
conocimiento histórico en general. Esta fase se sugiere
por un lado para poder abordar la obra en su totalidad y
por otro, por respeto a los colaboradores.
Para la demostración en el sitio arqueológico de
Chichén Itzá se leyeron textos de diversos autores que
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hablan sobre la historia del sitio, además de que se observaron imágenes, se exploró la zona en todo su contexto para poder entender la flora y la fauna, los materiales de la zona y de esa manera poder observar las formas
posibles en los paneles.
El Gran Juego de Pelota de Chichén Itzá está conformado por 3 paneles, uno de cada lado de la cancha, ubicándose 3 al poniente y 3 al oriente. El Templo de los
Jaguares queda al norte y frente a él el Templo Sur, formando un cuadrante con ubicación norte-sur, con una
inclinación de 17 grados al oriente. Es decir, el sol sale
del lado oriente y se esconde del lado poniente de la cancha, dando indicaciones de que podría existir una relación con el uso y relevancia de este panel.
Fase 2: Registro arqueológico y visual

Esta fase radica en el desarrollo de un registro interactivo entre todos los participantes del proyecto. Muchas
veces como ilustradora he tenido que realizar estudios y
dibujos basados en fotografías, a veces de excelente calidad pero no siempre es el caso. Se sugiere que los artistas involucrados en la investigación realicen el trabajo de
registro arqueológico en colaboración y comunicación
constante con los demás investigadores, además de ser
fundamental el contacto directo con la pieza y de ser posible con su contexto.
Es decir, esta fase tiene como objetivo que los colaboradores dentro del proyecto de investigación trabajen
juntos in situ para que entre todos se observe al objeto
de estudio y determinen qué es importante ver y cómo
abordarlo de manera interdisciplinaria. Se sugiere que
para esta primera fase se realice un registro visual de la
vista general del monumento ya que esas imágenes serán retomadas más adelante para el análisis.
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Para la investigación iconográfica del sitio arqueológico de Chichén Itzá se retomaron las fotografías de Jesús López realizadas en el año 2009 (Sodi, 2012). También se realizaron bocetos básicos de los 6 paneles del
Gran Juego de Pelota de Chichén Itzá con el fin de obtener una visión general del monumento.
Fase 3: Análisis como vestigio

Esta fase del Método Aanderud retoma el conocimiento
arqueológico obtenido para continuar con un análisis de
la imagen fotográfica e ilustrada, siendo la segunda la
que siga en comunicación con los investigadores para
explorar los resultados visuales obtenidos en el registro. Aquí, el proceso de bocetaje a través del cual se elabora la ilustración se incorpora como una herramienta
investigativa que por medio de la observación y la información obtenida se irá reconstruyendo y construyendo
el objeto de estudio.
Al ser éste un proceso del general al particular, para
la fase de análisis como vestigio se especifica ya el trabajo sobre el jugador #3 norte del panel #2 oriente del
Gran Juego de Pelota de Chichén Itzá. Este jugador tiene
una nariguera lunar, la cual se convierte en el objeto de
estudio al ser particular en todo el monumento, no se
encuentra en ningún otro panel, además de que ya se
estableció la ubicación de este panel en una posición
relevante.
Para el desarrollo de esta fase se estableció una interacción con el Mtro. Hugo Herrera, arqueólogo con quien
ya había estudiado los paneles del Gran Juego de Pelota
de Chichén Itzá. La interacción se basa en revisar los dibujos cotejados con la imagen fotográfica y partir de ahí
para la retroalimentación, la revisión de referencias bibliográficas y de imágenes. Estas interacciones fueron
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grabadas para rescatar los avances que el arqueólogo
plasmaba.
En estas entrevistas el arqueólogo señaló varias cosas, entre ellas que el Gran Juego de Pelota de Chichén
Itzá, no es la única cancha dentro del sitio, existen otras
17. También sugirió que el panel #2 oriente del Gran
Juego de Pelota de Chichén Itzá podría ser el más importante del monumento. El panel se ubica en el oriente,
en el punto medio del monumento, justo debajo del anillo por donde pasaba la pelota.
Las serpientes que brotan de la cabeza del sacrificado son 6 y en medio de ellas brota un tallo que se conecta con el fondo del panel. Esto es distinto a los otros
5 paneles de los cuales únicamente brotan 7 serpientes.
De manera más particular se observó a la nariguera,
que al tener forma lunar podría dar indicios de su vinculación con los ciclos de la mujer y de la fertilidad. Con
esto se inicia una interpretación simbólica que se apoya
del conocimiento arqueológico, las referencias, las teorías y los bocetos realizados en colaboración.

Fase 4: Análisis como obra de arte

La importancia de la fase iconológica radica en estudiar
las relaciones simbólicas en torno a la pieza artística.
Para esto se requiere observar a la pieza, así como conocer el pasado cultural, político y económico, las jerarquías sociales y las relaciones de poder en torno al monumento o pieza. Para llevar estos estudios a otro nivel
de análisis y exploración sobre el simbolismo de los objetos artísticos prehispánicos se propone el método iconológico de Aby Warburg que ofrece una posibilidad de
exploración interdisciplinaria del simbolismo en las imágenes artísticas. Para esto explora el pathosformel (Warburg, 2003) a través del cual nos explica que cada periodo histórico se caracteriza por contar con un conjunto
de percepciones y sentimientos en los cuales podríamos
encontrar arquetipos culturales que se repiten en la historia del arte. La creación original contiene imágenes formadas por dichos arquetipos, las cuales son los pathos
que hacen referencia a la repetición constante e inconsciente del canon al que hacen referencia, formein.
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Warburg propuso un método de tres pasos para identificar a dicho pathosformein. El primer paso es la formación del ícono a partir de la descripción preiconográfica
en la se analizan los elementos de la obra en conjunto.
Esto continúa con el análisis de tipo alegórico o iconográfico de dichos elementos; finalizando con una tercera etapa de interpretación iconológica buscando el
elemento simbólico a través de un significado más íntimo de las imágenes. En esta propuesta se puede notar
la mano de Erwin Panofsky, quien fue alumno de Warburg, pero se complementan ambos métodos debido al
mismo concepto de pathosformein de Aby proyectado
en el Atlas Mnemosyne (Warburg, 2003) en el cual se
plantean todas las posibilidades iconográficas a partir
del análisis con la imagen y la relación simbólica entre
ellas, traspolando los límites temporales y rituales. Además de que la influencia de Warburg parece muy pertinente en tanto que los estudios iconográficos sobre monumentos y piezas prehispánicas contienen un valor
ritual que este teórico toma en gran consideración a lo
largo de su propuesta.
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Esta propuesta establece solamente un punto de partida para la exploración de otras posibilidades de análisis en las que incluso los conceptos filosóficos puedan
colaborar con estos proyectos. En esta fase nos enfocamos en estudiar la nariguera del jugador #3 norte del panel #2 oriente del Gran Juego de Pelota de Chichén Itzá.
Fase 5: Conclusiones interdisciplinarias

Como característica fundamental de este método es su
interdisciplinariedad, que parte de la necesidad de otorgar poder investigativo a otras disciplinas, solucionar la
individualización e hiperespecialización, además de apegarse a una característica ontológica de la iconografía.
Para Aby Warburg, la iconografía y la iconología debían
de ser interdisciplinarias ya que era un ferviente aficionado de la astrología y la magia (Ibidem). El valor ritual era fundamental, así como la política, la geografía
y la economía. Warburg fue en sí mismo interdisciplinario y desarrolló su método partiendo de la idea de que
debe de estudiarse un objeto de estudio desde todas las
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perspectivas posibles, hasta las menos ortodoxas.
Para el estudio de este monumento en específico se
juntaron los saberes de las 4 perspectivas y se arrojaron
los siguientes resultados:
• La cancha de juego de pelota es como un reloj, como
un “calendario gigante” que marca la temporada
de lluvias y la temporada de secas.

• La Luna, es una divinidad que se encuentra relacionada con la agricultura; es esposa del Sol, es
la diosa de lo femenino, implicando sus dotes de
fertilidad. La Luna tiene un papel decisivo en las
cuestiones agrícolas, el juego de pelota es una recreación de lo agrícola y de la guerra, porque es
un enfrentamiento.
• La simbología lunar tiene que ver con la simbología
del juego mismo, ya que representa el movimiento
de los astros. De acuerdo al arqueólogo con el que
realicé el análisis, el sol, la luna y Venus rigen la
organización del tiempo, sobre todo de las cosechas: cuando llegan las lluvias se da la actividad
agrícola, cuando no hay lluvias hay guerra.

• La luna al tener una relación estrecha con la agricultura influye en el crecimiento de las plantas. Recordemos que en el tercer plano de todos los paneles se encuentra una planta.
• La diosa Tlazoltéotl porta una nariguera lunar, símbolo de fertilidad de la mujer.

• De acuerdo a Bárbara y William Fash, el juego de pelota tenía un trasfondo político, a través de él se
trataba de solucionar conflictos o incluso promover la exhibición, la venta y las apuestas, además
de ser eventos que conectaban a la gente con sus
bienes rituales y élite (Uriarte, 2005).

• También era un ritual que tocaba el aspecto económico, la religión, el orden social, la recreación y
las apuestas.
• Marvin Cohodas dice que probablemente esta sea la
cancha del juego de pelota de los dioses y lo utilizaban únicamente para los rituales más importantes, no para entretenimiento ni apuestas (Cohodas, 1978).

• Los paneles del Gran Juego de Pelota de Chichén
Itzá tienen 3 planos. La planta se ubica en un 3er
plano de la imagen del panel y esto puede simbolizar la fertilidad de este pueblo.

• Los sacrificios son ofrendas, pero las ofrendas pueden o no ser aceptados. Podríamos intuir que en
este panel, la ofrenda fue aceptada al unirse el
tallo con el panel completo. La planta brota de
la sangre del sacrificado, uniéndose al motivo
completo.

• Los paneles representan el juego ritual entre guerreros ave y guerrero jaguar, lo que podría implicar algún tipo de propaganda política que habla
de la supremacía de los guerrero jaguar. Los guerreros están perfectamente separados, las aves
siempre se encuentran del lado izquierdo y los
jaguares del lado derecho, que al ver las escenas
centrales esto puede indicar una supremacía clara
del guerrero jaguar en esta sociedad del clásico
tardío. El jugador estudiado en este análisis es un
guerrero jaguar.
• No todos los juegos de pelota son de sacrificio ni rituales, algunos eran para juego mundanos.

• No todas las canchas se encuentran en sentido
oriente-poniente, algunas están ubicadas nortesur. De acuerdo a Jesús Galindo Trejo (Uriarte,
2005) para finales de la época clásica se incrementó el número de canchas oriente-poniente,
como es el caso del Gran Juego de Pelota de Chichén Itzá.

• Erick Velázquez cree que los sacrificados durante el
juego de pelota no necesariamente era un jugador,
sea ganador o perdedor. Más bien cree que los sacrificados eran prisioneros de guerra o acaso niños (Ibidem).
• Annick Daneels cree que los jugadores sacrificados
eran los ganadores, aunque también cree que no
es obvio que todos los rituales de juego de pelota
fueran con ese fin. Plantea que debido al gran número de canchas que llegaron a existir en Mesoamérica con un uso tan cotidiano habría habido un
despoblamiento considerable en la zona (Ibidem).
Conclusiones generales
El método propuesto en esta investigación tiene una
pertinencia actual, hace 50 años hubiera sido irrelevante. Se plantea como una posibilidad para expandir
la exploración del pasado prehispánico sacando provecho de las demás epistemes que pueden contribuir al
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enriquecimiento del conocimiento. La iconografía es un
método interdisciplinario que al ser abordado desde una
sola visión corre el riesgo de quedar sesgado o limitado.
Es importante complementarlo con otras miradas para
obtener más respuestas. La iconología debe de ser un
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ejercicio de exploración de todas las posibilidades sobre
los símbolos en un objeto de estudio. Es decir, entre más
ojos, más métodos y más conocimiento, mayores posibilidades de exploración.
En cuanto al uso de las imágenes para el registro
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visual y la exploración simbólica del objeto de estudio
se establece que el dibujo a línea no es suficiente para
realizar un análisis iconográfico, debe de elevarse al nivel de ilustración por medio del trabajo con los bocetos.
La ilustración se fundamenta sobre el análisis filosófico
de la percepción, la imaginación y la memoria. La percepción tiene que ver con el conocimiento a través del contacto, la imaginación es la capacidad simbólica que une
percepciones visuales y la memoria sirve para entender
nuestra realidad.
Para el método Aanderud se realizará el estudio bajo
las disciplinas de la ilustración, la fotografía, la arqueología y la historia del arte, independientemente de las
que puedan sumarse dentro de los métodos de cada una.
Para desarrollar dicho método se parte de la interdisciplinariedad de Edgar Morin, de esta manera se fomenta
el intercambio de ideas aprendiendo de otros, buscando
grupos colaborativos que puedan continuar investigando
por años.
Para llevar a cabo este método se requiere de conocimientos mínimos sobre el objeto de estudio, además debe de haber contacto directo con la pieza y bajo
este método los artistas de la imagen tendrán un rol de
investigadores.
Para el desarrollo de este método se suma al método
iconográfico de Aby Warburg, planteando con esto nuevas posibilidades de análisis desde la historia y la filosofía del arte, así como desde el campo de la estética.
Este podría considerarse un método de métodos que
también puede ser abordado sobre otros objetos de estudio, no prehispánicos. Su desarrollo deberá de ser del
general al particular contando con el desarrollo de bocetos a la par del proyecto.
Con este proyecto se busca aportar a los estudios de
arte, a la arqueología, a la ilustración, al diseño gráfico y
a la historia. Esta investigación pudo ser realizada gracias a que los estudios de arte dan un amplio espectro a
través del cual marcar líneas teóricas que se unan y busquen traspolar los límites de las disciplinas.
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Resumen
Hugo Pratt fue un virtuoso de la plasmación de símbolos e ideas
a través de unas viñetas inigualables y de unos guiones insuperables y perfectamente documentados. Su última novela gràfica, Mû, el misterio del continente perdido, es el viaje de Corto
Maltese a tierras mesoamericanas, de su encuentro con Mû,
con las colonias que quedaron después de su destrucción, con
unas referencias al mundo de los antiguos mayas, pero también a otros pueblos de Mesoamérica, muy bien construidas.
Con una simbología muy cuidada, eligiendo rigurosamente los
referentes, nos acerca a una historia de Mû, de la Atlántida, de
las teorías sobre su existencia y desaparición que se entrecruzan con un tratamiento entre irónico i paródico de las obras de
William Blake, Donnelly o Churchward.
Palabras clave: Iconografía, Mesoamérica, Atlantis, Hugo Pratt,
Corto Maltese

Abstract
Hugo Pratt was a virtuoso of the expression of symbols and
ideas through unmatched vignettes and unsurpassed and perfectly documented scripts. His latest “graphic novel”, Mû, the
mystery of the lost continent, is the journey of Corto Maltese to
Mesoamerican lands, of his encounter with Mû, with the colonies that remained after their destruction, with well-constructed references to the world of the ancient Mayans, but also to
other peoples of Mesoamerica. With a very careful symbology,
choosing rigorously the referents, brings us closer to a story of
Mû, of Atlantis, of the theories about its existence and disappearance that intersect with an ironic and parodic treatment of the
works of William Blake, Donnelly or Churchward.
Keywords: Iconography, Mesoamerica, Atlantis, Hugo Pratt,
Corto Maltese

k
“De la literatura lo que más me llega es la poesía,
porque la poesía es sintética y procede por imágenes. Cuando leo, veo imágenes, las percibo a flor de
piel. Tras la poesía se esconde una profundidad que
puedo sentir inmediatamente y, como en la poesía,
el cómic es un mundo de imágenes, se ve uno obligado a combinar dos códigos y, en consecuencia, dos
mundos. Un universo inmediato a través de la imagen y un mundo inmediato a través de la palabra.”
Conversación con Hugo Pratt, diciembre de 1989

Introducción

En agosto de 1988, Hugo Pratt habla con Dominique Petitfaux sobre la nueva aventura de Corto Maltés, MÛ, de la
que acaba de publicar la primera parte.
-¿Has vuelto a leer a Churchward para hablar de Mû?
“Precisamente he leído varias cosas aprovechando un viaje
a la Isla de Pascua. Churchward explica cosas interesantes
de forma extravagante, pero no podemos olvidar al guionista William Ritt y al dibujante Clarence Gray, autores del
cómic Brick Bradford. Crearon historias formidables que
no tuvieron mucho éxito, historias dentro del mismo género literario que Flash Gordon y Buck Rogers, que fueron
el punto de partida. En Italia el referente fue Saturno contra la Tierra de Scolari. Precisamente, uno de los primeros
cómics que me gustó es Brick Bradford, que narra aventuras ambientadas en la época precolombina.” 1

1. PRATT, HUGO. Corto Maltese: Mû. Norma Editorial, 2008. Este texto pertenece al prólogo, que ha sido extraido del libro All’ombra
di Corto. Hugo Pratt -conversazioni con Dominique Petitfaux- Rizoli, Milano Libri 1992.
Publicado en Congreso internacional sobre iconografía precolombina, Barcelona 2019. Actas, Victòria Solanilla Demestre, editora
(Lincoln, Nebraska: Zea Books, 2020). https://doi.org/10.32873/unl.dc.zea.1251

155

156

C O N G R E S O I N T E R N A C I O N A L S O B R E I C O N O G R A F I A P R E C O L O M B I N A , B A R C E L O N A 2 0 1 9 . A C TA S .

Hugo Pratt creó uno de los personajes más conocidos de la novela gráfica europea o, como él la llamaba, de la literatura dibujada. En efecto, Pratt está
considerado uno de los mayores exponentes mundiales
de la letteratura disegnata término que él mismo acuñó
y seguramente ha sido uno de los autores y dibujantes
más prestigiosos del mundo2. Su personaje, prototipo
del héroe romántico, es el marino Corto Maltese, que
en su última aventura se encuentra con el continente
perdido. Un continente que, tratándose de Mû, se halla en el Pacífico; pero una de sus colonias más importantes se sitúa geográficamente en las tierras mayas.
¿Por qué, de tantos mitos y lugares perdidos existentes,
Pratt elige Mû para la última aventura del Corto? Quizás por lo que él mismo le comenta a Dominique Petitfaux: se siente fascinado por el mundo precolombino.
O más exactamente, le interesa el modo en que se ha
llevado ese mundo al cómic.
Efectivamente, en el primer tercio del siglo XX Ritt y
Gray recrean las antiguas civilizaciones americanas en
las aventuras de su héroe intergaláctico Brick Bradford3.
Scolari con Saturno contra la Tierra4 vuelve a la antigua
América y también es un referente para Pratt.
Sin lugar a dudas, la parte más importante del libro
que estamos analizando es el viaje iniciático del protagonista, pero ello no impide que, como nos recuerda
Ivan Pintor, las historias del Corto “permitirían reconstruir, como un friso enciclopédico, los caminos de la historia y la geopolítica del siglo XX desde los años treinta a los
setenta, los álbumes de Corto Maltés proponen el ejercicio
de una fabulación inscrita en la historia con una época en
este caso pasada para su autor, las primeras tres décadas
de ese siglo XX”.5

En efecto, en los 15 volúmenes que forman la serie de
aventuras de este marino, podemos encontrar al protagonista en Manchuria (en la época de la guerra ruso-japonesa); en Europa durante la Gran Guerra, en la Unión
Soviética y en toda América.
En el caso de América, hay pocos autores que hayan
abordado nuestro continente desde tantas facetas y tan extensamente: etnografía, historia, arqueología, […]6
Además, como ya hemos apuntado anteriormente,
en las aventuras del Corto el mundo esotérico y mágico
está siempre presente, en una u otra forma, pero es en
Mû donde va más allá y nos lleva a una esfera que complica la vida del lector, desorientándolo7, tal y como nos
indica Sergio Brancato.
Podemos afirmar con Ivan Pintor que:
Corto Maltese “emprende aventuras concebidas como excursiones a un territorio simbólico
fraguado a partir de la mecánica del encuentro con personajes históricos, dispuestos a explicarle porque se hallan donde se hallan”. 8

Y esta última aventura,

[…], es un relato que recrea fuentes diversas
en torno a la pretendida existencia de un continente desaparecido en los albores del neolítico, desde el mito de la Atlántida hasta las
fantasías arqueológicas de escritores, viajeros y ocultistas de finales del siglo XIX y principios del XX como Augustus Le Plongeon
y James Churchward. Concebido como un
viaje al más allá, Mû confronta a Corto con

2. ROMANO MARTÍN, YOLANDA, 1975–2015 autores y personajes del cómic italiano en España, Transfer XI: 1-2 (mayo 2016), pp.
59-85.
3. Brick Bradford fue una tira diaria aparecida en los Estados Unidos en agosto del año 1933 distribuida por el King Features Syndicate. El protagonista Brick Bradford puede desplazarse por el espacio y el tiempo acompañado de su prometida Béril Salisbury y su amigo Buck O’Brien.
4. Publicada por la editorial Nerbini, Federico Pedrocchi fue el guionista y Giovanni Scolari, el dibujante.
5. PINTOR IRANZO, IVAN, El intervalo alucinatorio en las aventuras de Corto Maltés, de Hugo Pratt: la figuración de la palabra y la
discontinuidad visual, H-ermes. Journal of Communication, H-ermes, J. Comm. 6 (2015), 31-58, pp 32.
6. PURINI, SERGIO, L’Amérique plurielle de Hugo Pratt en Hugo Pratt. Lignes d´horizons, Catálogo de la exposición. Musée des Confluences, Lyon 2018, 102-139. pp 103
7. BRANCATO, SERGIO, Il diradarsi e il dissiparsi. Il rapporto di Pratt con il pubblico nella serialità-non seriale di Corto Maltese, Hermes. Journal of Communication, H-ermes, J. Comm. 6 (2015), 9-18, pp. 17
8. PINTOR IRANZO, IVAN, O Somma Luce. Viajes al más allá y encuentros con la Diosa. Una aproximación comparada de la herencia dantesca en los cómics de Pratt, Fellini y Manara y Makyo , Dante e l’arte 5, 2018 11-36, pp 17.
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personajes como San Brandán el Navegante,
protagonista de uno de los viajes más conocidos de la cultura gaélica medieval. Si bien,
con voluntad paródica, Pratt acaba desarticulando la realidad del personaje, la mecánica con la que el abad viajero explica su historia, ocultando al principio su rostro, podría
ser la transcripción literal de un pasaje de la
Comedia.9
¡“Geografías precisas”!, nos dice Iván Pintor. Sin duda
veremos geografías muy precisas, reconocibles dentro de
una historia que entremezcla mitos, leyendas, épocas históricas y tiempos ahistóricos, todo en un mundo onírico,
que se refieren a la existencia de dos continentes perdidos: La Atlántida y Lemuria.
Y, en efecto en Mû,
Aúna coetáneamente la Atlántida y Mu (según la versión del coronel Chuchward), que
había encontrado la supuesta documentación
en unas tablillas facilitadas por unos monjes del Tibet. Sin embargo y en otras versiones del tema (no entramos en la autenticidad
de lo que cuentan) los dos continentes eran
cosas bastantes distintas: Mu era un continente hundido en el Pacífico hace 40.000
años y la Atlántida (según la tradición platónica), en el Atlántico hace 11.500 años
aproximadamente.10

La edición del libro a la que haremos referencia es la de
Norma Editorial del 2008.
La Atlántida y Mû

Veamos, sin intención de ser exhaustivos, y solo como
marco para entender mejor la novela gráfica que estamos
analizando, las teorías que durante el siglo XIX se elaboraron sobre la Atlántida y Lemuria, de Mû y la forma en
la que se entretejen en la obra de Hugo Pratt.
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La Atlántida es una tierra desconocida entre Europa
y América que representa la gloria perdida en la que se
encuentran dos grandes mitos: la Edad de Oro y la Antigua Sabiduría.
Nos dice Umberto Eco:
Entre todas las tierras legendarias y a lo largo
de los siglos, Atlántida es la que más ha estimulado la fantasía de filósofos, científicos o cazadores de misterios (cf. Albini, 2012).11

Hesíodo, en el siglo VIII a.C. ya nos habla de una raza
que existía antes de la aparición de los dioses. Hinduistas, babilonios y la tradición judeo-cristiana tienen también esta Edad de Oro, esa antigua sabiduría en el Paraíso Terrenal. Pero, es sin duda Platón quien influencia
con sus Diálogos a autores de todos los tiempos, como
nos recuerda Umberto Eco12.
Dante se imaginó que se podría llegar al Paraíso navegando siempre hacia el oeste y 500 años más tarde William Blake retomó esta idea. A finales del siglo XIX, son
Helena Petrovna Blavatski e Ignatius Donnelly los que
vuelven a la Atlántida y la piensan como un continente
perdido que es la base de los paralelismos que se dan entre Europa y América.
Otros especulan alrededor de una tierra perdida, bautizada como Lemuria por el geólogo Philip Sclater, que
se situaría en medio del Pacífico y de la que solo se habría salvado la isla de Pascua. Volveremos más tarde sobre la isla de Pascua.
William Scott-Elliot aseguró que Lemuria fue destruida por la acción volcánica, pero que todavía existían
los descendientes de los lemuritas. Los aborígenes australianos y los bosquimanos son algunos de ellos. Y finalmente, los atlantes evolucionaron a partir de los mejores
lemuritas y sus principales descendientes fueron los toltecas, que medían casi dos metros de altura y tenían una
capital de puertas doradas que actualmente se encuentra sumergida bajo el agua. Los toltecas se expandieron
por América, Egipto y Britania y fueron los constructores de las pirámides y de Stonehenge.

9. op. cit. ibidem.
10. DÍEZ, HORACIO, Hugo Pratt. El esoterismo en Corto Maltés-2. Catálogo de esoterismos. http://comic-historietas.blogspot.
com/2009/05/hugo-pratt-el-esoterismo-en-corto.html consultado el 10/06/2019
11. ECO, UMBERTO, Historia de las tierras y los lugares legendarios. pp 188.
12. op. cit. pp 190.
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Por otra parte, Brasseur de Bourbourg13 creyó haber descifrado la escritura maya y “tradujo” el relato de
un cataclismo que había destruido un país llamado Mû.
Todo ello interpretando erróneamente el Códice Troano.
Y Pratt recupera la idea cuando Levi Columbia14 muestra “un antiguo manuscrito maya”, que puede verse en la
imagen 1, y Tristán Bantam15 responde:
-¿Un continente destruido por el fuego y el
mar, al occidente de Aztlán? Pero entonces…
debe ser el mundo perdido de Mû. (Tristán
Bantam)16

Algunos identificaron Mû con Atlántida, pero James
Churchward la identificaba con Lemuria y la situaba en el
Pacífico. Como ya hemos comentado, solo la isla de Pascua ha sobrevivido.
Churchward nos dice en el prefacio del libro:
All matters of science in this work are based
on the translations of two sets of ancient tablets. Naacal tablets which I discovered in India many years ago, and a large collections of
Stone tables, over 2500, recently discovered by
William Niven in Mexico.17

Y el primer capítulo comienza así:

The garden of Eden was not in Asia but on a
now sunken continent in the Pacific Ocean. The
Biblical story of creation –the epic of the seven
days and seven nights– came first not from the
peoples of the Nile or of the Euphrates Valley
but from this now submerged continent, Mu –
the Motherland of Man.18

Imagen 1. Antiguo manuscrito que está en manos de Levi
Columbia y que nos remite a la pintura mural del Templo
de los Guerreros de Chichén Itzá, México. op. cit, pp. 107.
Viñeta derecha.

Churchward nos habla de las colonias de Mû que surgieron en las distintas partes del mundo, asegurando haber encontrado rastros de dicha civilización en la zona
maya. Rastros que halla el Corto Maltese. No es extraño,
puesto que el mismo Hugo Pratt reconoce haber releído
el libro de Churchward mientras preparaba el volumen.
Por su parte, Donnelly se basó para argumentar la
existencia de la Atlántida en los textos de Platón, que
nos habla de este continente en los dos conocidos diálogos: Timeo y Critias.
En Timeo, a través de Critias, habla de una Atenas
mítica con una gran tradición de buen gobierno, que

13. El Códice Madrid, o Tro-Cortesiano, tuvo una historia diferente, ya que no fue sino hasta 1869-1870 que se publicó la sección conocida como Códice Troano, por el abad Charles Ettienne Brasseur de Bourbourg, quien además había localizado los fragmentos
que actualmente conocemos como Relación de las cosas de Yucatán, escritos por fray Diego de Landa, donde se encuentra el ahora
famoso alfabeto maya, así como su explicación sobre el calendario.
Fue con este alfabeto que Brasseur (1869-1870) trató de leer el Troano y, como hoy se sabe, identificó y leyó acertadamente un
glifo muy importante (T1), el correspondiente al fonema u, “él”, pronombre de tercera persona del singular, ya que la mayor parte
de los textos glíficos mayas están escritos en tercera persona. En AYALA FALCÓN, MARICELA, De la procedencia y el uso del Códice Madrid (Tro-Cortesiano), Estudios de cultura maya, versión impresa ISSN 0185-2574, Estud. cult. maya vol.27, México 2006.
http://www.scielo.org.mx/scielo.php?pid=S0185-25742006000200001&script=sci_arttext, consultado 29/05/2019
14. Es un anticuario, dueño de un museo en Paramaribo, obsesionado con la búsqueda de El Dorado y la Tierra de Mú.
15. Tristán Bantam es el hijo de Ronald Bantam, un hombre obsesionado con la búsqueda de la tierra de Mú. A su muerte Tristán
continúa la búsqueda.
16. op. cit. pp. 107, viñeta derecha.
17. Churchward, James. The Lost Continent of Mu.
18. op. cit. pp. 9
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Imagen 2. Viñetas, al inicio de la historia, en las cuales Hugo Pratt rememora la Atlántida a traves de Timeo y Critias,
haciendo clara referencia a los Diálogos de Platón. op cit. pp. 27
mantuvo una guerra con una gran potencia situada en
una isla situada frente al estrecho de Gibraltar que tenía grandes dimensiones: la Atlántida. Finalmente, después de grandes terremotos y diluvios, la isla desapareció en el mar.
En Critias, Platón nos cuenta que la isla recibió este
nombre de Atlas, una de las divinidades anteriores a
Zeus. Poseidón toma posesión de la isla y se empareja
con Clito con quien tiene 10 hijos. El primogénito es Atlas y a partir de ese momento los dirigentes de la isla se
llamaran atlantes.
En Veinte mil leguas de viaje submarino (1879) de Jules Verne, en la cual el protagonista durante un paseo
submarino se encuentra con unas ruinas que le parecen
una antigua ciudad griega:
¿Dónde estaba? ¿Dónde estaba? Quería saberlo
a toda costa, quería hablar, quería arrancarme
la esfera de cobre que aprisionaba mi cabeza.
Pero el capitán Nemo vino hacia mí y me
contuvo con un gesto. Luego, recogiendo un

trozo de piedra pizarrosa, se dirigió a una roca
de basalto negro y en ella trazó esta única palabra: ATLANTIDA19
Y Hugo Pratt nos introduce en Mû a través de dos personajes a los que Corto ve pintados bajo el mar y que lo
interpelan, tomándolo por Solón y explicándole el fin de
la Atlántida:
Habrás notado, oh Solón, que la continuidad
de la civilización se ve interrumpida por las
guerras y los cataclismos…20
Una gran civilización resultó destruida
mientras la Atlántida estaba en guerra…21

En la siguiente viñeta, el personaje continúa su relato:
...con nosotros, los griegos primitivos. Toda
la isla, más allá de las columnas de Hércules, se hundió en el gran océano… pero tú no
escuchas…22

19. https://documentop.com/veinte-mil-leguas-de-viaje-submarino-biblioteca-virtual-universal_59f5b43d1723dd1386099dc0.
html consultado 1/5/2019
20. op. cit. pp 15, viñeta izquierda.
21. op. cit. pp 15, viñeta derecha.
22. op. cit. pp 16, viñeta izquierda.
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Corto, claramente sorprendido y mareado por culpa del
nitrógeno de la escafandra, exclama, después de oír esto:
No me parecéis muy griegos…23

¡Claro! Son mayas, ¿cómo van a parecerle griegos?
Mayas representados en pinturas murales sumergidas
que, paradójicamente, a pesar de estar situadas bajo el
agua, mantienen vivos sus colores. El marino les pregunta cuál es el motivo para mantenerse tan vivamente
coloreados pese al agua salobre24.
Y el acercamiento de Corto al mito se asemeja muchísimo al modo en que Verne puso en contacto a sus protagonistas con el continente desaparecido en 20.000 leguas de viaje submarino, aunque tampoco es extraño que
el rostro del Corto quedé enmarcado dentro de una escafandra de buzo porqué, como el mismo Pratt nos cuenta,
es lo primero que recuerda haber dibujado:
…me hace recordar mi primer dibujo: tenía
cinco años y mi padre me había enseñado a
dibujar un submarinista.25

Volvamos a Donnelly, que se enfrentaba al problema
de explicar la existencia de un continente desaparecido
del cual no había vestigios y de situarlo de tal forma que
demostrara su influencia sobre las culturas antiguas. Empleó el método que ya había prefigurado Helena Petrovna Bravatski, los paralelismos.
Las pirámides de Egipto y México tienen el mismo
origen y la existencia de elefantes en América se pone
de manifiesto en el Relieve de la estela B de Copán. Además, las mitologías egipcia y andina representan la religión original de la Atlántida, basada en el culto al sol.
En el cómic, Levi Columbia y Corto mantienen una
conversación en referencia a paralelismos, al modo en
que desaparecen civilizaciones por medio de cataclismos y de cómo han dejado huella en otras, historias demasiado bellas para no aceptarlas pero demasiado ingenuas para ser creídas26, nos dice Corto.

Imagen 3. San Brendan confiesa a Corto su secreto, no es
el último sobreviviente de la Atlántida, es su descendiente.
op.cit. pp 273. Viñeta derecha.

¿Y Quetzalcóatl? Podría tratarse de Brandán, Brendán o Brendano, un fraile irlandés que llegó a las costas
de Florida en el siglo VI y que aparece en nuestra historia. Para Le Plongueon, Thomson y Brasseur de Bourbourg, es uno de los pocos supervivientes de la Atlántida.
Hugo Pratt, lo sitúa en su historia de manera magistral, como ya hemos avanzado más arriba. San Brandán niega ser Quetzalcoatl cuando le explica a Corto lo
siguiente:
Sí, Quetzalcoatl, la serpiente emplumada,
siempre ha regresado… cada año, y se marcha otra vez.27

Y acaba confesándole que no es de verdad San Brandán
sinó un descendiente. 28
Pero los orígenes de Quetzalcóatl los podríamos encontrar también en las migraciones de China. Existen características culturales semejantes con China, como serían

23. op. cit. pp. 16, viñeta derecha.
24. op. cit. pp. 25, viñeta derecha
25. op. cit. Este texto pertenece al prólogo, que ha sido extraido del libro All’ombra di Corto. Hugo Pratt -conversazioni con Dominique Petitfaux- Rizoli, Milano Libri 1992.
26. op. cit. pp. 79, viñeta derecha
27. op. cit. pp 270, viñeta derecha
28. op. cit., pp 18
29. OCAÑA JIMÉNEZ, LUCILA, El laberinto de Quetzalcóatl, Estudios Políticos, Núm. 3, Octava época, septiembre-diciembre, 2004,
pp 66
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los banderines, objetos de jade de procedencia china, ciertas similitudes en los calendarios, […].29
Uno de los argumentos que refuerzan esta teoría
tiene su origen en la cartografía china, en la cual encontramos América en cartas antiguas30. Y otro, quizás el
más insinuante, es la similitud del dios con la serpiente
emplumada china:
Sugiere Martínez Vargas que Quetzalcóatl es el
dios de la pervivencia del tao tie, la serpiente
emplumada de la mitología china, víbora volante, señor de los cielos y los mares, también
frecuentemente representado por el dragon, o
com Xiuhcóatl, la serpiente de fuego.31

Pues bien, hacia el final de la novela gráfica, Hugo Pratt
nos presenta a un personaje llegado del este, cerrando
así el círculo. Emil Lassen, tiene por cliente a un anciano
de nombre Soong, un chino rico que va en busca de Mû.
El dialogo entre Corto y Lassen nos aclara muchas cosas:
-¿…del pasado? Es un poco la misma historia de mi cliente, que busca el continente perdido de Mû. (Emil Lassen)
- ¿Mû? Ha dicho Mû… pero es increíble, también nosotros vamos en busca de Mû. (Corto
Maltese)32
- Mi cliente ha venido por el Pacífico y nosotros nos reunimos con él en Honduras. (Emil
Lassen)
- Y nosotros vinimos por el Atlántico por la
misma razón. (Corto Maltese)33

Una breve aproximación al grafismo y a la
iconografía de MÛ a través del lenguaje, de los
personajes y del entorno

Pero, ¿cómo aborda Pratt gráficamente la obra?, ¿De qué
manera nos acerca a la historia?:
[…]: la aproximación óptica y narrativa, en
una suerte de dolly movement, desde un grupo
de figuras hasta un detalle muy concreto. En
este caso, desde el exterior del marco de la

30. op. cit. pp. 67
31. op. cit. ibidem
32. op. cit. pp. 485, viñeta izquierda
33. op. cit. pp 485, viñeta derecha
34. op. cit., pp. 36

Imagen 4. El anciano moribundo hace referencia a un misionero budista, Hoei-Shin que, después de un largo viaje
en el año 499 de nuestra era, habló de unas tierras al este
de China que bien pudieran ser las costas de California.
op. cit. pp. 491.

viñeta, un grupo de peces son instados a hablar acerca de una guerra mítica que opuso a
atlantes y atenienses y de una catástrofe que
acabó con la civilización atlante. A partir de
la viñeta que reproduce con trazo deliberadamente tosco y línea pura el ojo de un pez,
las siguientes ofrecen una serie de cortes sobre diferentes ojos y, después, un movimiento
de apertura dividido en sucesivas viñetas sobre el rostro de la figura de un monarca en un
códice maya.
El contraplano de esa secuencia es el rostro de Corto Maltés en el interior de una escafandra de buzo. Asiste, de hecho, a un trayecto que va de la imagen real en movimiento
a la escritura, un camino que a lo largo de sus
aventuras el marino suele recorrer en los dos
sentidos. Merced a esa imagen se comprende
que la voz que dialogaba con los peces correspondía a Corto. 34
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Imagen 5. Corto se encuentra frente a un campo de hongos, que nos recuerdan la escultura en forma de champiñón originaria del Valle de las Vacas en Guatemala (600100 aav. J.C) y que puede verse en el museo del quai Branly
de París. op.cit. pp. 295.

Imagen 6. Aquí vemos como para introduir al personaje, Pratt aprovecha un alacrán del códoce Laud. op. cit.
pp.235, viñeta izquierda.

Y juega también con los silencios. Uno de ellos,
cuando la isla en la que se encuentra uno de los accesos
a Mû, queda destruida, ayudándose de la repetición de
las viñetas, otro donde el Corto se silencia luego de conversar con los moáis de la Isla de Pascua que sueñan y esperan mirando el cielo.35
En esta obra, el autor fusiona la arqueología mesoamericana, porque si bien, los principales personajes se
inspiran en la iconografía maya, el entorno arquitectónico se compone también de elementos que provienen
de diferentes civilizaciones.
El análisis de las imágenes permite reconocer personajes inspirados en los bajorrelieves, de Palenque y de
Isla Mujeres.
Pero aunque sea rompiendo el hilo de la historia, queremos comenzar con un personaje que parece secundario, pero que guía al Corto Maltese por toda su aventura:
la mariposa negra.

según el modelo de los códices mesoamericanos y se convierte en un personaje
que guía a Corto a través del reino de los
muertos.36

Y, a lo largo de la historia, va creciendo la
importancia de los pictogramas. Uno de
ellos representa a la mariposa nocturna

35. MARTÍNEZ MENDOZA, ROLANDO, Silencios del Corto Maltés.
36. op. cit., pp 37
37. op. cit. pp. 235.
38. Códice Laud 1994: lám. 38, detalle.

Otro, ¡El dibujo del dios escorpión!37 nos remite directamente al alacrán en un pronóstico de matrimonio del
Códice Laud38, y que introduce a los hombres escorpión
en la historia.
En el caso de Teotihuacán, vemos a lo largo de varias
viñetas unos fragmentos de pintura mural que proviene
del templo de Tepantitla. Los olmecas, como padres de
las civilizaciones mesoamericanas, tambén están presentes con una de las esculturas de cabezas colosales, identificable con el Monumento 1 de San Lorenzo Tenochtitlan. Los mixtecos colaboran con motivos inspirados en
el códice Zouche-Nutall y con una máscara de mosaico
de turquesa que Pratt convierte en un elemento decorativo arquitectónico.
Pratt lleva a cabo reproducciones fieles de sitios arqueológicos como Tikal y combina elementos provenientes del templo de las Máscaras de Kohumtlich.
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Imagen 8. Imagen en la cual el monumento 1 de San Lorenzo habla con el Corto Maltese sobre los hongos alucinogenos, que son los que le permiten, en parte, hacer su viaje
por Mû. op.cit. pp. 347. Viñetas central y derecha.
Imagen 7. En esta imagen puede verse una de las viñetas
en la que aparecen claramente referenciadas las pintures murales de Tepantitla. op. cit. pp. 379, viñeta derecha.

Conclusiones
O album-síntese Mû reune, discute e reflete sobre as três facetas da dimensão da perda: o tesouro material (aventura transitiva do pirata)
e o tesouro imaterial do conhecimento que determina a aventura intransitiva do explorador,
prolongando-a e interiorizando-a em aventura
iniciática.39
Es interesante la idea que nos ofrece Cristina Álvares
como resumen a lo que Pratt desarrolla en Mû:
[…], Quetzalcoatl, divindade azteca e maia,
é Cuchulainn, herói divino ou semi-divino irlandês que sugere uma origem comum para
todas elas (Mû). Esta unidade do imaginário humano diz-se em múltiplas narrativas
a que Corto, ao longo das suas viagens, vai
acedendo/tomando conhecimento/reconstituindo. Deste modo, a impossibilidade de

Imagen 9. Tikal y Kohumtlich combinados. op. cit. pp. 87.

recuperar o tesouro material torna possível a
revalorização e a reabilitação dos saberes précientíficos como saberes alternativos ao racionalismo occidental.40

39. ÁLVARES, CRISTINA. Corto Maltese. As morfologias da aventura. Literatura e Banda Desenhada – UC opcional do Mestrado em
Mediação Cultural e Literária Introdução às aventuras de Corto Maltese, de Hugo Pratt. Aventuras, tesouros e saberes perdidos –
as fábulas entre objeto e símbolo. Corto, pirata e explorador
40. Op. Cit.
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Primer tercio del siglo XIX. Y es en ese momento en el
que nos encontramos. Ninguna máquina del tiempo nos
llevará al Clásico o al Postclásico. Nos acercamos a ellos
a través de un mundo esotérico y mágico que está siempre presente en Mû.
Lo hacemos a través de un aventurero, el Corto Maltese, que ha recorrido los siete mares y que conoce todas
las teorías respecto a los continentes perdidos de Mû y
la Atlántida. Sin duda, el alter ego de Hugo Pratt es tan
culto como él. Lo demuestra viñeta tras viñeta.
Ese conocimiento, tanto de las teorías como de los
restos arqueológicos del mundo mesoamericano, convierten esta última aventura del Corto Maltese en un placer para todos aquellos enamorados de la Mesoamérica
precolombina, con constantes guiños a olmecas, toltecas, teotihuacanos, y todo ello enmarcado en un paisaje
indiscutiblemente maya.
Por otra parte, Hugo Pratt nos deja claro que Corto
es perfectamente consciente que ese mundo perdido no
existe más que en la imaginación de las personas, pero lo
hace sin ningún ánimo de ridiculizar a aquellos teóricos
de finales del XIX y principios del XX. Eso sí, con una ironía siempre presente que, en algunas ocasiones, desemboca en la parodia y nos devuelve a la realidad.
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Resumen
En este estudio analizamos el videojuego de éxito masivo Age
of Empires II: The Age of Kings, en su extensión The Conquerors
para vislumbrar el alcance de las visiones estereotipadas del
mundo mesoamericano. Por un lado, la escasa presencia las
culturas precolombinas en los mass media, y por otro, el escaso interés de los productores culturales en indagar en estas
civilizaciones dan lugar a un páramo divulgativo donde los estándares culturales tornarán inmutables para el gran público.
Palabras claves: Videojuegos, estudios de juegos, Mesoamérica

Abstract
In this article we analyzed the massive hit video game Age of
Empires II: The Age of Kings, in its extension The Conquerors
to glimpse the scope of stereotyped visions of the Mesoamerican world. On the one hand, the scarce presence of pre-Columbian cultures in the mass media, and on the other hand, the
lack of interest of cultural producers in inquiring into these
civilizations gives rise to an informative wasteland where cultural standards assumptions will become immutable for the
general public.
Keywords: Video games, visual culture, Mesoamerica

J

Introducción
El hecho de contar historias es una necesidad intrínseca
de las sociedades. Relatar hazañas, ciertas o no, es parte de
nuestra naturaleza, alrededor de una fogata o recreando
las mismas en una pantalla de alta resolución, pero necesitamos de las historias. Dentro de la producción literaria no
cabe duda que las historias con fondo realista cautivan con
mayor fervor al consumidor, pues le acercan a sí mismo,
“me pudo pasar a mí” se repite, y así, la base “histórica” va
a estar en todas las grandes narraciones, La Ilíada, La Divina Comedia, el Popol Wuj o El Quijote.
Los medios actuales han absorvido este conocimiento narrativo milenario y hoy nos encontramos con
una gran producción de novelas con base histórica, ambientadas o muy documentadas en hechos determinados. El cine, por su parte, tiene una larga tradición de representaciones de períodos históricos que se remonta
a su nacimiento; la televisión succionó del cine el lenguaje y pronto lo hizo suyo, aprovechando el hecho verídico como un juez que certifica que lo que se va a contar está pasando o está “basado en hechos reales”; y
los videojuegos, esa industria que todo el mundo relaciona con lo lúdico y nadie le presta atención, se ha multiplicado desde aquel insulso pero entretenido Pong a

Publicado en Congreso internacional sobre iconografía precolombina, Barcelona 2019. Actas, Victòria Solanilla Demestre, editora
(Lincoln, Nebraska: Zea Books, 2020). https://doi.org/10.32873/unl.dc.zea.1252
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narrativas multijugador y de mundos infinitos donde se
puede recrear la historia con mayor certera y hacernos
partícipes de ella por la propia naturaleza del producto,
la interactividad.
Ya en los noventa Robert Rosenston (1997) se atrevía a decir que, con cierto ajuste lingüístico, de lo textual
a lo audiovisual, la metodología que utilizábamos para
realizar un texto académico podía hacerse con imágenes
en movimiento, o sea, con el cine. Su atrevimiento se sustentaba en que finalmente la producción literaria histórica y la audiovisual eran las mismas, el procedimiento
de ambos oficios eran idénticos; recopilar información,
analizarla, interpretarla, y realizar un texto, ¿qué diferencia había entonces entre el resultado del producto fuese
en papel o en un medio audiovisual? Evidentemente sólo
el lenguaje y la forma de leerlo, que no es poco.
Los videojuegos nunca han tenido una pretensión
académica, pero factores como el mercado, la comunicación inmediata que proporciona internet entre el creador
y el consumidor, las demandas del comprador y, evidentemente, los avances técnicos en el ámbito de la computación han hecho que el videojuego, por motu proprio,
inicie un camino de profesionalización que hace que
las narrativas donde la historia es un elemento más de
creación e imaginación hayan llegado a límites de perfección al representar un pretérito distinto, que hoy día, con
ellos, podemos explicar un contexto específico.
Su consumo masivo en múltiples dispositivos nos
pone ante una realidad innegable, una de las formas de
difusión de la historia más potentes y extendidas está en
nuestros bolsillos, es el videojuego y eso nos debe introducir al debate de su creación y uso.
Este trabajo reflexiona sobre la potencialidad del videojuego a la hora de exponer al público masivo y global
una determinada cultura. En nuestro caso nos centraremos en la cultura azteca, ya que la inmensa mayoría de
los videojuegos se centran en unas pocas culturas muy
atractivas para el público, como son la egipcia o la romana. Civilizaciones tan importantes en la historia universal como la mexica, la maya o la inca llegan en una
segunda remesa de videojuegos, al igual que lo hizo a la
historiografía, y su presencia es escasa.
El videojuego que analizaremos en profundidad es el
Age of Empires II en su extensión The Conqueror, ya que
se trata del primer videojuego que incluye culturas prehispánicas y en sus campañas puedes revivir momentos
determinados de la historia de estas civilizaciones, concretamente la forma de representación de la campaña
de Moctezuma. Esto está unido a que en la década de los

noventa se va a inaugurar una nueva generación de videojuegos de estrategia en tiempo real (RTS por sus siglas en inglés) donde la potencialidad de la inteligencia
artificial (AI) (Bettner, P., & Terrano, M., 2001: 30) y la
gran variedad de características y particularidades de
las unidades intentaban aproximarse, con herramientas
nunca antes vistas, a la cultura representada.
Es por esta razón por la que partimos de un estudio
de representación donde la iconografía está presente de
forma constante, y entre las dos líneas iniciales del estudio del videojuego, la ludología y la narratología nos decantamos por esta última, ya que es la forma de contar
la historia uno de los factores a analizar en este trabajo.
Dentro de este marco, nuestra preocupación es estética y
massmediática debido a la generalización y repetición de
modelos que generan estereotipos que, en muchos casos,
están muy lejos de la cultura que se intenta representar.
Como docentes universitarios no podemos descuidar la cuestión educativa, pues casi superados los fantasmas sobre las nuevas tecnologías se observa la utilidad del videojuego para la enseñanza a todos los niveles
académicos y sociales.
Estado del arte

Los estudios sobre los juegos son considerablemente
recientes. Las nuevas puertas que abrieron los Annales
permitieron indagar en un mudo, habitualmente relacionado con la niñez y la infancia, que estaba mínimamente esbozado. El juego había sido básico en la vida de
cualquier ser viviente, pero no se había teorizado y sistematizado su estudio. Johan Huizinga (2007) sorprendió en 1938 con su obra “Homo Ludens” inaugurando
la ludología.
Huizinga estudia el juego como parte inherente
del ser humano, planteando la esencia y naturaleza del
mismo pero centrándose en el hecho de “jugar por jugar”. Su esquema resultaba demasiado vacío para otros
contenidos que no fuesen la mecánica del juego; pero
muchos juegos, aunque de forma simbólica (los naipes,
del dominó, la oca) plantean narrativas, historias que determinan los avances del mismo; otros, como el ajedrez,
plantean una narrativa simbólica más explícita, y es del
ajedrez de donde van a nacer los videojuegos por turnos que la tecnología y la creatividad convirtieron en videojuegos de estrategia en tiempo real.
De esta falta de atención a la historia nace la narratología. Tzvetan Todorov (1970) a finales de los 60 y utilizando el Decamerón, va a incidir en el estudio de las
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Ilustración 1 Modificación de los usuarios de los templos aztecas
relaciones entre los personajes y los “predicados base”
que se pueden producir según sus características —en
cierto modo la inteligencia artificial de los videojuegos
se basa en estas posibles acciones que puede hacer un
grupo o civilización según sus características y las circunstancias que le rodean—, a lo que se le unió el análisis de los personajes según el modelo actancial de A.
J. Greimas (1971), el microuniverso narrativo y su concepto de actante como ente cuya participación en la narración es la base de su modelo actancial.
Esta propuesta nos lleva a poder analizar desde
un punto de vista multidisciplinar (Frasca, G., 1999) ,
donde la semiótica es aliada de la iconografía y esta de
la arqueología con lo que podemos explicar con perspectivas diversas la representación actual las culturas
mesoamericanas.
Realmente, las bases de los videojuegos de estrategia en tiempo real tienen los mismos elementos que un
hecho histórico, las relaciones de acción entre narrador,
personajes, espacio y tiempo.
Uno de los debates más enfervorecidos que podemos encontrar en los foros especializados y como infalible fórmula de ataque a los videojuegos es la alteración
del pasado (Jiménez Alcázar, 2018). Ciertamente muchos
productos de entretenimiento —películas, novelas, series
de televisión, cómic...— han jugado con un pasado posible del que se hubiese gestado una situación mundial

completamente diferente a la actual base democrática
occidental - totalitarismos, invasiones extraterrestres,
conspiraciones y demás posibilidades distópicas. Si bien
la historiografía hispana no es muy dada a que los académicos jueguen con la historia, la historia contrafactual está bastante extendida en el mundo francés y anglosajón, lo cual no ha llevado a pocos debates y críticas.
Para Evans en su ensayo sobre el particular la historia
contrafactual ésta se define como “un cambio en la cadena de acontecimientos que lleva a una serie de nuevos
cambios que parecen seguirse de él como mínimo con algún grado de plausibilidad”(Evans, R. J., 2018), y la enfrenta a la historia paralela, o la historia que sucede dentro de otra historia, base de los videojuegos de estrategia
en tiempo real o de mundo abierto.
Lo que no ha tenido en cuenta Evans en su crítica a la
historia contrafactual es el potencial didáctico que posee
esta narración como herramienta didáctica para la enseñanza de la historia. El discurso ucrónico aunque para él
es un mero producto del contexto actual de falta de horizontes, y donde el mundo se encuentra en una constante “sensación de desorientación y miedo ante amenazas” (Evans, 2018: 53) ha sido contestado por Ferguson
ya que “imaginar contrafactuales de este tipo forma parte
esencial de nuestra manera de aprender” (Ferguson, 1998:
14), y la potencialidad del videojuego debido a la interactividad y a la reciente realidad virtual lo hace imbatible.
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Ilustración 2 Panorámica de Tenochtitlán. En esta imagen construida por el jugador se incorporan elementos arquitectónicos y urbanísticos mixtos. Por un lado la idea del templo doble (que no especifica en la narrativa porqué) sacado de
la imagen de las crónicas del Templo Mayor, decoraciones de crestería en algunos templos que corresponden a modelos
de Tikal por citar un ejemplo. También la idea de las murallas que no corresponde a la tradición mayoritaria del urbanismo mesoameriacano.
Como todos los medios expresivos, el videojuego se
inició como experimento completamente encorsetado
a una tecnología computacional que poco podía ofrecer
desde un punto de vista narrativo, pero fue esta, la narrativa, la quedióel empuje a la industria. Videojuegos
como Monkey Island (LucasArts, 1990), por nombrar
una aventura gráfica clásica, o Dune II (Westwood Studios, 1992) dieron alas a los desarrolladores, iniciando
un proceso que ya no implicaba la adaptación de una
novela o una película en aventuras conversacionales o
arcades, sino que se comienzan a realizar guiones confeccionados ex profeso para la narración a través del videojuego y su naturaleza cambiante. En este momento
de los años noventa es donde comienza una difusión masiva de este medio debido sobre todo a la expansión del
PC y el éxito del videojuego de contenido histórico radica directamente en las posibilidades que le permite el

uso libre y despreocupado de la ucronía.En palabras de
Jiménez Alcázar (2018), el “fenómeno radica en la posibilidad de manipular y jugar con el pasado, según la preferencia del videojugador, usuario que puede tener o no
conocimientos previos de historia”.
Pero un camino diferente es el de los videojuegos
que siguen un guion histórico más o menos riguroso y
lo que pretenden es plantear hechos del pasado para experimentar situaciones de juego. La Campaña de Moctezuma de la expansión The Conqueror del Age of Empires II (Ensemble Studios, 1997) no juega con ucronías ni
da lugar a distopías o utopías. Este videojuego relata los
hechos por capítulos según la historia más extendida, y
permite que juegues los momentos clave de la historia,
pero no permite que el desorden en los hechos que has
podido realizar jugando, afecten al resultado final, por
lo que no puedes realizar tu propio discurso histórico.
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Los momentos de juego se encuentran flanqueados de
inicio a fin por una narrativa que obliga a respetar el suceso según es conocido.
Novedad teórico metodológica

La novedad teórica y metodológica que incorporamos
en este estudio radica en agregar o sumar dos disciplinas históricas a la línea ya planteada por los gamestudies;
la iconografía y la arqueología, principalmente aplicada
al estudio de las representaciones contemporáneas de
las culturas mesoamericanas. Por otra parte, y obligados
por la propia esencia del videojuego nos adentramos en
las posibilidades de aprendizaje de la historia debido a
la obligatoria inmersión en el período representado debido a la interactividad. Otra dimensión que abordamos,
también heredada de que el videojuego no es otra cosa
que un producto de consumo es el matiz de este tipo de
productos de carácter histórico como parte de la cultura
visual y, por lo tanto, de representarnos y asumir otras
culturas o momentos del pasado.
La práctica lúdica permite al usuario inmiscuirse en
las circunstancias de culturas ya desaparecidas con una
libertad que sólo los desarrolladores han establecido,
pero que cada vez es más inabarcable.
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La Campaña de Moctezuma
Las campañas se encuentran embutidas en narrativas cinemáticas que conducen la historia. A modo de cómic,
los escenarios a jugar se emparedan en narraciones que
obligan que el proceso histórico sea el correcto.
En el caso de la Campaña de Moctezuma, la asesoría
corrió a cargo del diseñador, biólogo y experto en estrategia Bruce Shelley (Universidad Syracuse y la Universidad del Estado de Nueva York) y con el equipo de
desarrollo artístico de Ensemble Studios, y utilizando
un viejo recurso cinematográfico, la voz en off, es narrado en primera persona por el actor mexicano Julio César Cedillo, conocido por sus papeles en Sicario (2005), Los tres entierros de Melquiades Estrada
(2005) y La niebla (2007).
En estas narraciones comprobamos que los ingredientes que la componen no escapan del mito histórico,
representando de forma cronológica los aspectos fundamentales de los hechos según la tradición historiográfica
y cuya marca sigue en algunos casos presente en la actualidad. Así, como veremos a continuación, la traición
de los tlaxcaltecas, los presagios que anunciaban la llegada del dios Quetzalcoatl o el temor de Moctezuma siguen presentes, aunque contrastan con el empirismo del

Tabla 1. Narrativa y objetivos de la campaña de Moctezuma
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Ilustración 3 Mapa de Tenochtitlán para el escenario “La noche triste” . La isla toma como modelo de la ciudad el mapa
que acompañaba a las copias de la cartas de Hernán Cortés a Carlos V y que fueron publicadas en Nuremberg en 1524.

narrador que, a todas luces, se atropella en el tiempo
en elucubraciones considerablemente lejanas a la realidad mexica.
Las etapas que componen la Campaña de Moctezuma
son seis:
1. Reinado sangriento
2. La Triple Alianza
3. Quetzalcóatl
4. La Noche Triste
5. El lago en ebullición
6. Lanzas rotas
En estas narraciones comprobamos que los ingredientes que la componen no escapan del mito histórico,
representando de forma cronológica los aspectos fundamentales de los hechos narrados por Bernal Díaz del
Castillo (1575) y Hernán Cortés (1524) que culminarán
con las dos grandes obras de concepción decimonónica
como son la de Prescott (1843) y Gibson (1978) y Thomas (1993), estas tres últimas más distribuidas en el ámbito anglosajón.
Así, como veremos a continuación, la traición de los
tlaxcaltecas, los presagios que anunciaban la llegada de
Quetzalcoatl o el temor de Moctezuma siguen presentes,
aunque contrastan con el empirismo del narrador que, a
todas luces, se atropella en el tiempo en elucubraciones
considerablemente lejanas a la realidad mexica.

En la narrativa se hacen una serie de referencias que
sugieren que otra obra ha sido tomada en cuenta para
el hilo conductor de la historia como es la Visión de los
Vencidos de Miguel León Portilla (1978) del cual se desprenden los Cantos Tristes de la Conquista. En cualquier
caso,es una historia conocida por el gran público y que
no recoge los modelos más recientes de Restall y la llamada Nueva Historia de la Conquista de América (2012)
La narrativa más tradicional se observa en todo el
juego con las menciones a las torres sobre el mar, los presagios, la llorona … es decir, todo aquello aceptado comúmente como una realidad histórica previa a los eventos
de la Conquista. Los estudios históricos actuales consideran que dichas historias se construyeron en el momento
posterior a la caída de México -Tenochititla y no antes
(Aimi 2009).
En términos generales el juego sigue la dinámica básica de Age of Empires pero con algunas licencias “históricas” tal vez derivado de la narrativa del propio juego (el
protagonista Cuauhtemoc como sobrino y no primo de
Moctezuma II y el “olvido “ de Cuitláhuac). Pero el juego
muestra otras situaciones discordantes con la narrativa
histórica e historiográfica. Desde un punto de vista histórico no tiene ningún sentido clasificar a los aztecas como
un juego de la Edad Feudal idea que no responde ni a la
estructura sociopolítica ni temporal de los aztecas. Lo
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Ilustración 4 Ataque a Tenochtitlán. Un escenario construido poco factible de que corresponda a algo medianamente
mesoamericano.
mismo sucede con la dinámica de Edad Imperial que presupone unos criterios de evolución sociopolítica de corte
europeo que no encajan bien con los modelos propios de
las culturas prehispánicas. Se puede comprender en términos de la propia dinámica del juego; el jugador ha de
evolucionar y pasar de un estadío a otro pero no tiene
nada que ver con los modelos sociopolíticos mesoamericanos. En el entendido de que la periodizaciones son
construcciones hechas por historiadores y/o arqueólogos, los aztecas se deberían encuadrar en el Posclásico tardío (1200-1521) y bajo un modelo de sociedades estatales hegemónicas. En el caso mexica estamos
hablando de una monarquía electiva como sistema de
gobierno. Los errores continúan al clasificar a los Tepenacas o Tepanecas , Texcocanos y Xochimilcas como mayas cuando se refieren a pueblos de origen chichimeca
(Tepenacas), Acolhuas (Texcoco) y Xochimilcas (de origen incierto pero de tradición del Altiplano Central) que
se encontraban instalados en la Cuenca de México desde
el siglo IX hasta el XVI.
Desde un punto de vista iconográfico, el videojuego
se desarrolla en un ambiente selvático o lacustre según la
escena. Como elementos esenciales va a retomar la imagen que recoge las unidades más reconocibles del imperio azteca, como son los guerreros águila y los sacerdotes

—el resto de las unidades, aldeanos, arqueros… son para
todas las civilizaciones de igual forma aunque de distinto
color— y los edificios más emblemáticos de la cultura
mexica. Como edificio principal, que en el videojuego es
denominado “maravilla” representando ésta la última
etapa de desarrollo constructivo de esta civilización sería el Templo Mayor, la imagen más icónica de los mexicas junto a la piedra del sol. Los referentes utilizados
sin embargo también aúnan otros elementos reconocibles como el Palacio de Palenque y algunos elementos
someramente inspirados en la iconografía de Quetzalcoatl (Ilustración 5).
A modo de conclusión

La introducción de cualquier tecnología a la enseñanza es
difícil, y más aún que penetre en los círculos académicos
y genere un debate. La historia de las invenciones está
plagada de episodios donde la reticencia de los círculos
universitarios a aceptar los elementos que van a caracerizar los nuevos tiempos ha retrasado elementos fundamentales para el desarrollo científico y cultural. De todos es conocido el miedo a la perdida de la memoria que
podría devenir por la palabra impresa, el miedo a la desaparición de las relaciones personales por la invención
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Ilustración 5 Maravilla azteca. El Templo Mayorde de nuevo acompañada de un conjunto con torre que recuerda al
palacio de Palenque. Dejamos a parte el detalle de los carros y las naves con velas latinas.
del teléfono o la crisis de la pintura que supuso la aparición de la fotografía.
Actualmente nos encontramos con una tecnología
que ha ocupado la casi la totalidad de nuestra atención
diaria, pantallas ocupan casi todos nuestros quehaceres,
y se han vuelto cotidianas y accesibles.
Lo más atractivo de la computación, y la industria
de mayor crecimiento y calado es la de los videojuegos,
donde lo que la población occidental invierte una gran
cantidad de tiempo. Como historiadores, esta realidad
no puede resultarnos ajena, ya que es el ecosistema habitual donde la sociedad se mueve y un mundo habitual
entre los alumnos a los que impartimos clase.
La realidad está ahí y la única posibilidad es aliarnos
con ella aprovechando las posibilidades que nos da. Si

bien el videojuego ha suscitado polémicas como que incita a la violencia, los estudios han demostrado que no
hay una relación entre este entretenimiento y la tendencia a la agresión. Superados estos escollos que, como ya
apuntábamos, achacan a cualquier tipo de tecnología, debemos adentrarnos en ese mundo para, a modo de curadores, sacar el mayor rendimiento de los mismos.
Dentro de los videojuegos de temática histórica nos
encontramos con un caso que va a reforzar la forma de
ver el mundo mexica, el Age of Empire II: The Conqueror
que, a pesar de los evidentes errores y la continuidad de
la generación de estereotipos puede ayudar al conocimiento de esta cultura.
Las posibilidades de expansión de una idea o una
imagen que dan estos productos se escapa a nuestras
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posibilidades de catalogación o análisis. Un videojuego
como éste, distribuído por Microsoft llegará a cualquier
parte del mundo donde exista una computadora con un
mínimo de recursos. Por su manufactura, el producto va
a reproducir fielmente la narración estereotipada de la
conquista de Tenochtitlán y va a enseñar una recreación
del mundo mexica que, a parte de mantener las consabidas imágenes, a veces confundidas, de los edificios más
emblemáticos de esa cultura, o de los atuendos y ambientes naturales, las va a arraigar debido a las capacidades sugestivas que da la interactividad (Venegas Ramos, 2013).
Si bien tarde, la academia ha dado cuenta del potencial de estos productos y ha construído nuevas líneas
de investigación que incluyen el estudio de la historia
a través del videojuego, curas con aplicaciones específicas para enfermedades mentales o serious game que
nos meten en la piel de un refugiado. El universo del videojuego lo ha ocupado todo, tanto en la temática como
en la experiencia.
El hecho de estudiar estos medios y su repercusión
en la sociedad y en la investigación nos sitúa ante un
reto que poco a poco va tomando forma. Los iniciales
game studies han ido abriéndose a la transdisciplinariedad hasta ser tenidos en cuenta en campos tan dispares
como la medicina, la estética o la arqueología, aunque, en
muchos casos, como el que nos ocupa, es necesario abrir
un nuevo campo nuevo a nivel metodológico.
No tan sólo esto. En una sociedad dinámica que implementa constantemente nuevas tecnologías que hacen
énfasis en los instrumental, la reflexión de estos nuevos
elementos compete dentro del campo de la universidad y
centros de investigación. Un juego puede llegar a ser más
exitoso y trascendente dentro de la docencia y la generación de un espíritu crítico si llegamos antes a reflexionar
sobre los mismos. Asimismo nos ofrecen la oportunidad
de dialogar con estos nuevos elementos y contribuir con
nuevos productos culturales que involucren elementos
de reflexión histórica y con cocimiento empírico del pasado. Como se dicen vulgarmente: convertir una posible
amenaza a una distorsión del pasado prehispánico a una
oportunidad para dar a conocer una realidad muchas veces disfrazada de exotismo y no de conocimiento. La dinámica de este tipo de juegos nos permite incidir en los
procesos históricos , teorías de pensamiento que bien
utilizados pueden ayudar al estudiante a la asumpción
de aquellos temas que se presentan a veces un poco áridos. Y como no la posibilidad de generar juegos educativos y lúdicos en el ámbito docente universitario.
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Resumen
No hay duda de que las formas son un vehículo de comunicación. En el mundo precolombino, ciertas formas fueron codificadas hasta el punto de representar en signos aspectos relevantes para la sociedad.
Algunas son de tipo esquemático, por lo cual muchas veces
se han determinado como “ornamentales” sin embargo, en la
cultura material, formas básicas del diseño como son el círculo,
la cruz y la espiral, tuvieron simbolismo implícito que quizás se
escapa a nuestra percepción pero que podrían provenir de los
atributos de seres de la naturaleza o de los objetos. Mediante el
reconocimiento y el análisis de la síntesis visual de los objetos
y la gráfica, se logra evidenciar que bajo estas formas codificadas subyacen estructuras que definen su carácter comunicativo.
Palabras clave: Formas esquemáticas precolombinas y comunicación, Signos precolombinos y simbolismo

Abstract
There is no doubt that forms are a vehicle of communication.
In the pre-Columbian world, certain forms were coded to the
point of representing aspects relevant to society.
Some are of a schematic type, which is why they have often
been determined as “ornamental,” however, in material culture,
basic forms of design such as the circle, the cross and the spiral, had implicit symbolism that perhaps escapes our perception but that could come from the attributes of beings of nature
or objects. Through the recognition and analysis of the visual
synthesis of objects and graphics, it is possible to show that under these coded forms underlying structures that define their
communicative nature.
Keywords: Pre-Columbian schematic forms and communication, Pre-Columbian signs and symbolism

Y
Las formas esquemáticas precolombinas
La fascinación es ese fenómeno derivado de la percepción, que opera a través de nuestros ojos y nos atrapa,
nos seduce y nos provoca el deseo de obtener respuestas. Y es fascinante que algunos motivos esquemáticos
precolombinos, desde la perspectiva del diseño gráfico,
puedan ser analizados en sus estructuras o bien como
signos, los cuales podrían llevar implícito algún sentido
o son la representación analógica de algún ente u objeto.
En el diseño, las formas esquemáticas básicas son:
el círculo, el cuadrado y el triángulo; con ellas se pueden obtener todas las variables posibles para diseñar1.
Cada una tiene atributos morfológicos diferentes y pueden provocar relaciones perceptivas diversas, que en casos sugieren, por analogía, síntesis de elementos naturales, círculo — sol, u objetuales, círculo — plato, por
ejemplo. En el diseño precolombino, también son básicas
la espiral, el escalonado y el zigzag, conclusión a la que
llegamos mediante la investigación sobre las formas esquemáticas en la cerámica de México, Perú y Colombia.
Así, hemos establecido dos categorías de análisis para
la gráfica precolombina: Formas radiadas: cruz, círculo,
estrella y espiral y formas angulares: cuadrado, triángulo, escalonado y zigzag. Para obtener información sobre la asignación de sentido de estas formas fue necesario buscar las relaciones existentes no sólo en el plano

1. Joan Costa (1997) agrega como figuras básicas, si de marcas se trata, la cruz y la estrella.

Publicado en Congreso internacional sobre iconografía precolombina, Barcelona 2019. Actas, Victòria Solanilla Demestre, editora
(Lincoln, Nebraska: Zea Books, 2020). https://doi.org/10.32873/unl.dc.zea.1253
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Figura 1. Muro en el Templo Mayor. México.2
bidimensional sino en otros ámbitos de la cultura material, tales como la arquitectura y los objetos tanto cotidianos como rituales, entre estos los textiles y el vestuario usados en las prácticas sociales, aunque la cantidad
y la frecuencia de uso no siempre son similares.
Las formas a las cuales dirigimos nuestro estudio, debido quizás a su esquematismo, han pasado desapercibidas y es posible que se hayan determinado como “ornamentales”; aunque podrían serlo, porque parecerían
complemento estético de los objetos, ya estén de manera
aislada o en repetición modular, podrían representar en algunos casos motivos simbólicos y de esta manera ser portadoras de sentido y por ende vehículo de comunicación.
Para algunas de estas formas esquemáticas seleccionadas para presentar aquí, es posible proponer relaciones de forma y de sentido a través del análisis iconográfico de acuerdo con lo establecido en otros ámbitos
u objetos, en conjunto con lo revelado estructural y
comparativamente.

Círculo
En el repertorio de formas precolombinas destaca el círculo. Comúnmente está en la morfología de vasijas, platos y volantes de huso. Además está presente en orejeras,
coronas, tocados y diademas en México, Perú y Colombia.
En Perú está en escudos, aunque también los hay cuadrados y en México está en los escudos de guerrero, chimalli
como el que reposa en el Museo Nacional de Antropología que está cubierto de plumas y tiene un diseño espiral
escalonado de gran significación simbólica. En los marcadores del juego de la pelota del antiguo México también está pero lo relevante es que el círculo con un espacio en el interior, el chalchihuite fue de gran importancia
jerárquica. Es considerado la “piedra preciosa” porque
hace referencia a las cuentas de collar ya sean de jade,
obsidiana o turquesa. Como signo codificado, se vinculó
con lo bello y se utilizó en contextos de alta jerarquía,
en consecuencia, está en los más variados objetos entre

2. Excepto las fotografías en las figuras 2 y 8, las demás fueron tomadas por Luz Helena Ballestas.
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Figura 2. Textil Muisca. Colombia. Tomado de: Jiménez
de Muñoz (2009).

ellos sillas, como las que muestra el Codice Borgia y en
incensarios. En la arquitectura está presente en los espacios sagrados o ceremoniales como se pueden observar
en el Codice Nuttall. Así mismo está en pinturas murales de Teotihuacán, pero lo más interesante es que están
en uno de los muros de un recinto del Templo Mayor, Figura 1. Llama la atención que siendo un objeto concebido para ser ensartado no se represente unido a otros
por una cuerda, ni se represente en línea, lo que indica
que cada uno de ellos fue valorado como pieza única.
En textiles y en el arte rupestre de la región Muisca de
Colombia, la forma circular concéntrica radiada es usual,
sin embargo, cuando tiene dos segmentos de mayor longitud, estaría implícita lo que podría ser la cabeza de un
ave vista de perfil, Fig. 2. Las aves fueron de gran importancia simbólica para este grupo social considerando la
cantidad de representaciones en objetos pequeños formados con hilos de tumbaga, una aleación de oro y cobre,
3. Según Jiménez de Muñoz (2009).

Figura 3. Vasija Moche. Museo Banco Central de la Reserva. Perú.
que por derivación metafórica se ha propuesto como la
representación del dios sol, Sua en lengua muisca3.
En el Perú, los Mochicas lo utilizaron a manera de laminillas de metal sobre textiles, blusas, turbantes etc., y
en la comunidad Virú lo usó en coronas metálicas. Aunque algunas son rectangulares, es posible suponer que
agregaron algo muy importante en las prácticas rituales: el sonido.
Entre las formas circulares, también del Perú, se encuentra una peculiar: el círculo rodeado de volutas, Figura 3. Se puede observar en cerámicas Virú y aparece de
manera reiterada en objetos Moche. Para dilucidar qué
representaría, tuvimos en cuenta algunos objetos de culturas costeras, como un barco de totora Virú o una la cerámica Nasca que representa un molusco, también está
en los sonajeros metálicos que tienen la figura repujada
con un rostro interior que reposan en el Museo Larco
de Lima y de los cuales se dice que: “estos instrumentos
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Figura 5. Plato hondo del Estado de México. Museo de Tlatelolco, México.
bordes del vestido o en los brazos y muñecas, Figura 4.
Si tenemos en cuenta la estructura triangular generada
por la diagonal, comparada con formas de nivel iconográfico medio de la manta raya, se podría deducir su presencia simbólica como signo identificador dual de este
ser marino. Una manera de verificarlo es observando algunas cerámicas donde aparece bastante esquemático,
pero otra lo muestra con dos elementos interiores que
parecen ojos y boca. Por lo que se evidencia la representación de la manta raya de manera esquemática.
Espiral

Figura 4. Vasija Moche. Museo Larco Herrera, Lima Perú.

musicales representan animales como pulpos, anémonas rostros de búhos y otros seres mitológicos”4, una
interpretación.
Así mismo, se tuvo en cuenta vasijas globulares con
asa en estribo y una vertedera que se exhibieron categorizadas como objetos marinos5 en el Museo Nacional de
Colombia, para proponer que dichos círculos radiados
con volutas representan seres marinos.
Cuadrado

Otra forma peculiar que fue reiterativa es el cuadrado
con división diagonal. Está en cerámicas en disposición
modular lineal y en figuras antropomorfas ya sea en los

Hay formas de gran belleza como la espiral lobulada que
está en vasijas de Tlatelolco con variables formales que
podrían tratarse de representaciones del “caracol cortado”, Figura 5. Así la estrella con espiral interior de vasijas Cempoala de Veracruz también podrían representarlo, dada la estructura que surge del corte transversal
del caracol que puede ser interpretada visualmente con
formas redondeadas o en punta. Por otro lado, hay algunos caracoles cortados, como los de una urna funeraria
del Estado de México que son bastante esquemáticos, tomando forma de estrella recortada por el lado superior,
bordean la forma. Es interesante recordar que el caracol
cortado fue un determinativo de Quetzalcóatl.
Otra espiral, la que se devuelve sobre la escala, debió
tener un valor simbólico importante para los Moche debido a la gran cantidad de vasijas pintadas con este signo
y a que se usó en la pintura corporal, especialmente en el
rostro, Figura 6. La vinculación simbólica probablemente
esté ligada a la serpiente y sus atributos, de acuerdo con

4. Catálogo del Museo Larco 2010:235.
5. Nos referimos a la exhibición, El señor de Sipán, donde aparece el motivo en un grupo de vasijas con motivos marinos. Museo
Nacional de Colombia en el año 2007.
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Figura 7. Cerámica Chimú que representa un espacio sagrado. Museo de América Madrid.

Figura 6. Vasija globular Moche. Museo de América
Madrid.

el diseño en una vasija que reposa en el Museo de América de Madrid, cuya gráfica espiraloide termina en una
cabeza de serpiente.
Escalonado

Como es sabido, lo escalonado constituyó una solución
efectiva para la construcción de pirámides precolombinas como la de Tajín en México o Rumicolca en Perú. Además, fue un recurso adecuado para la agricultura Inca
permitiendo sembrar en terrenos escarpados. Pero no
deja de ser interesante que las formas escalonadas estuvieron relacionadas con el poder y las altas jerarquías
como lo revelan las sillas y los dinteles pintados en el
códice Borgia. Está vinculado con los espacios sagrados, como se puede observar en la cerámica Chimú de
la Figura 7 o las representaciones del templo destinado
para la ceremonia del fuego nuevo del códice Borbónico

y también en la montaña sagrada del códice Nuttall. No
obstante, también aparece en objetos cotidianos por
ejemplo en vasijas y vasos Nasca y representaciones de
vivienda en cerámicas Moche del Perú o mostrando diseños textiles en figuras antropomorfas Tumaco – La Tolita de Colombia y Ecuador.
Es importante anotar que en el lenguaje de las formas, la línea escalonada tiene implícito el ritmo y sugiere la acción de ascender y la conexión entre lo bajo
y lo alto.
Zigzag

Finalmente la línea angular o zigzag, que ha estado vinculada con el movimiento de la serpiente o con el aspecto
de su piel. Hay numerosos ejemplos de esto en los vasos
rituales Tairona y en la orfebrería Muisca de Colombia,
así como, en cerámicas Inca y Nasca del Perú. También
está en sellos Mayas y en textiles Paracas del Perú en el
cuerpo de serpientes míticas que van a lado y lado de figuras antropomorfas. Se aprecia alrededor del cuerpo o
en los bordes de vasijas, en ocasiones con puntos, triángulos o cuadrados en los vanos del zigzag, como en las
cerámicas antropomorfas Tairona, Figura 8.
Se podría entonces deducir que esta configuración
fue un motivo codificado y de carácter simbólico, derivado de las particularidades morfológicas y actitudinales
de la serpiente. Así, es posible que en la pintura corporal usada en los ritos y ceremonias integraran al motivo
zigzag, de manera directa o metafórica, los atributos del
ofidio y su representación en síntesis formal, como lo observamos en la pintura corporal de figuras antropomorfas del occidente de México.
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Podemos constatar que estas formas esquemáticas
estuvieron codificadas porque existen formas volumétricas que confirmarían su carácter simbólico lo mismo
que, la pericia técnica de los que las crearon: la vasija cocha para libaciones rituales de los incas, que se compone
de tres compartimientos circulares interconectados, con
salida para el líquido de tres cánulas en el círculo exterior, también las hay en cruz como las vasijas Paquimé
de México y hay otra vasija en forma de cruz en disposición horizontal, estilo Nievería, que se encuentra en el
Museo Nacional de Arqueología, Antropología e Historia
del Perú en Lima. También hay cerámicas escalonadas
Chimú que representan espacios sagrados (Fig. 7). Las
hay también de morfología espiral: la espiral cuadrada
escalonada Nasca con doble vertedera que tiene pintado
en la superficie un combate, y un recipiente Moche con
vertedera exterior cuya forma espiral se devuelve sobre
una configuración escalonada6.
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Palabras finales

Sean estos pocos casos, para revelar que ciertas formas
esquemáticas pueden tener un origen naturalista derivado de la síntesis visual analógica que podrían devenir
en signos codificados que definirían su carácter simbólico. No obstante, es necesario advertir, que las representaciones esquemáticas, pertenecen a un contexto particular en el cual se codificaron por lo cual, los diversos
aspectos culturales podrían ser entendidos por la transferencia de valores que corresponden a los atributos formales o de comportamiento si se trata de la fauna, y que
su simbolismo algunas veces puede ser claro y otras veces está implícito.
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Resumen
Las tumbas Mochica Medio de El Sacerdote Lechuza y La Sacerdotisa de San José de Moro (SJM) esbozan una identidad individual particular y relacionan a los individuos enterrados con una
élite ceremonial en la que habrían desempeñado funciones de
oficiantes adscritas a los rituales en los que dichos personajes
aparecen en la iconografía. Por un lado, la tumba del Sacerdote
Lechuza, llena de alusiones iconográficas a la lechuza (metales y cerámica) que remiten a la figura del Sacerdote Lechuza;
por otro lado, la tumba de la Sacerdotisa, con varios elementos
del “Tema de la Presentación” tallados en concha que ejercen
obligatoriamente de antecedente a la tradición de Sacerdotisas
enterradas en SJM en periodos posteriores.
Palabras clave: Mochica Medio, Funerario, Oficiantes, Sacerdotisa, Lechuza

Abstract
The Middle Moche tombs of The Barn Owl Priest and The
Priestess found in San Jose de Moro (SJM) outline a particular
individual identity and link the buried individuals with a ceremonial elite in which they would have performed functions
of officiants attached to the rituals in which these characters
appear in the iconography. On one hand, the tomb of the Barn
Owl Priest, full of iconographic allusions to the barn owl (metals and pottery) that refer to the figure of the Barn Owl Priest;
on the other hand, the tomb of the Priestess, with several elements from the “Presentation Theme” carved in shell necessarily represent as a predecessor to the tradition of Priestesses
buried in SJM in later periods.
Keywords: Middle Moche, Funerary, Officiants, Priestess, Barn
Owl

K
Tradiciones funerarias en el Valle de Jequetepeque
y San José de Moro
Desde que en 1992 se descubrieran las tumbas de las
Sacerdotisas en SJM, fue evidente la relevancia de este
centro ceremonial y cementerio de la cultura Mochica; la
profusión de tumbas y la riqueza de los objetos hallados
en ellas confirmaba la presencia de una élite que hacía
uso del lugar para llevar a cabo sus rituales religiosos, así
como el entierro de sus miembros más importantes. No
obstante, las prácticas funerarias de élite parecía que se
habían empezado a producir durante el Periodo Mochica
Tardío (y posteriores), mientras que durante el periodo
inmediatamente precedente, el Periodo Mochica Medio,
todavía se trataba de una sociedad sin demasiadas diferencias sociales (por lo menos reflejadas en sus prácticas
funerarias); es cierto que existían algunos ejemplos de
tumbas con algunos objetos excepcionales pero, aparentemente, asociados a sus habilidades artesanales, no a su
estatus social (Castillo y Rengifo, 2008).
De lo que no se tenía constancia era de la presencia
de una élite explícitamente ligada a las prácticas religiosas o funerarias, lo cual no dejaba de sorprender dadas
las características del propio sitio arqueológico. Fue tras
las excavaciones realizadas a partir de 2005 en el Área
38 de SJM que se empezó a vislumbrar la presencia de
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una élite sacerdotal durante el Periodo Mochica Medio.
Esta élite sacerdotal no sólo se habría enterrado con ricos objetos que los diferenciaban del resto de individuos
que se enterraban en este cementerio, sino también con
algunos ricos objetos símbolo de su desempeño sacerdotal en vida, marcando de esta forma su pertenencia a
la élite pero, al mismo tiempo, proyectando su identidad
asociada al sacerdocio y, multiplicando así, los elementos
de distinción jerárquica (Ruiz, 2013).
Es importante destacar la continuidad tanto de la
presencia arqueológica en general como de la presencia
de elementos más específicos que corroboran la existencia de una élite sacerdotal en SJM desde la ocupación correspondiente al Periodo Mochica Medio hasta el Periodo
Transicional. El contexto de ofrendas de llamas que se
encontró en la zona evidencia la importancia del sector
en el que se encontraron estas tumbas en épocas posteriores, estableciendo una cierta relación de sacralidad
entre la ubicación inicial de las tumbas Mochica Medio
y los eventos llevados a cabo en periodos posteriores
(Goepfert, 2006; Ruiz, 2013).
Además de la existencia de este peculiar contexto con
ofrendas de cientos de llamas, se han realizado hallazgos
pertenecientes a periodos posteriores que confirman la
pervivencia de un carácter sacro-funerario de mucha
importancia en esa área del cementerio además de los
propios contextos. En primer lugar, la existencia de muros perimetrales que delimitaban áreas donde ubicar
grandes cámaras funerarias durante los Periodos Mochica Tardío y Transicional (Castillo y Rengifo, 2008);
en segundo lugar, la cercanía con la Huaca Choddoff y
lo que conlleva la ubicación de las tumbas cerca de los
monumentos sagrados; y, finalmente, los “hallazgos extraoficiales” fuera del perímetro arqueológico (confirmando la presencia de tumbas Mochica Medio de gran
riqueza). Todos estos factores hacen prever la existencia
de contextos con las mismas características o, aunque
distintas, que ayuden a corroborar la existencia de una
élite sacerdotal en SJM desde el Periodo Mochica Medio.
Lo primero que debemos destacar para entender la
importancia de estas tumbas es su singularidad, en el
sentido más amplio de la palabra. Si, por un lado, son
tumbas excepcionales por su forma, tamaño y contenido,
por otro lado, son las únicas que se han encontrado en
SJM con estas características, lo cual nos deja poco margen para contrastar y corroborar los hallazgos. No hay
que olvidar que la extensión real del cementerio es mucho mayor que la actual zona de excavación, extendiéndose hacia las áreas que actualmente se encuentran bajo

las casas de los pobladores. Precisamente, esta situación
ya ha reportado durante años los ya mencionados “hallazgos extraoficiales” por parte de los habitantes del actual pueblo de SJM, los cuales corroboran nuestra teoría
de un núcleo de tumbas de élite Mochica Medio y nos
ayudan a contrastar el material encontrado; lamentablemente, el análisis descontextualizado de estas ofrendas
no nos permite confirmar muchos de los aspectos que
tratamos de demostrar.
Otro aspecto que se ha podido constatar con estos
nuevos hallazgos es la estrecha relación que existió entre
las élites de SJM y las de Pacatnamú. Es cierto que esta
relación se intuía tanto por la proximidad geográfica y las
relaciones político-militares dentro del valle de Jequetepeque (Castillo et al, 2008), como por algunos elementos
puntuales encontrados en tumbas de ambos cementerios
(Del Carpio, 2008); pero un paralelismo tan directo entre sus patrones funerarios (morfología, características
de las ofrendas e iconografía representada) no se había
podido establecer hasta ahora.
Esta constatación ha reforzado la idea de que en el
valle de Jequetepeque existieron estrechos lazos entre
los habitantes de los distintos asentamientos; si se tenía constancia de los lazos políticos (gestión y control
de los canales) y sociales (patrones de asentamiento),
ahora quedaba claro que compartían también lazos religiosos, por lo menos por lo que respecta a sus prácticas
funerarias. No olvidemos que SJM fue un centro religioso
de peregrinación sin una población permanente que lo
habitara; se podría decir que actuó como algunas ciudades griegas durante las guerras helénicas, que asumían
el papel de ciudad neutral para que se pudieran realizar
los rituales olímpicos. Los habitantes del valle de Jequetepeque habrían escogido este lugar como centro ritual
y religioso para enterrar a sus congéneres, en especial
aquellos que destacaron jerárquicamente dentro de la
sociedad Mochica, y habrían viajado desde sus respectivas poblaciones (en algunos casos bastante alejadas)
hasta este enclave para llevar a cabo dichas exequias.
Habiendo observado las características de las complejas y ricas tumbas de SJM y habiéndolas comparado
con las también complejas y ricas tumbas excavadas en
Pacatnamú (Donnan y Cock, 1986; Ubbelohde-Doering,
1983), podemos afirmar que la élite del Valle de Jequetepeque escogió ambos lugares para el entierro habitual de
sus miembros. Ahora bien, hoy en día todavía desconocemos cuáles pudieron haber sido los criterios de esta élite
para escoger uno u otro cementerio durante el Periodo
Mochica Medio. Es difícil aventurar una afirmación al res-
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pecto debido a los poco ejemplos con los que se cuenta
hasta el momento, pero lo que sí se puede concluir es que
SJM, al tener un carácter ceremonial además de funerario, albergó los entierros de las élites sacerdotales del
valle; ni Pacatnamú ni ningún otro cementerio del valle
de Jequetepeque cuentan con contextos de individuos
enterrados con ajuares que claramente los ligaran a la
élite religiosa Mochica Medio.
Curiosamente, el valle de Jequetepeque sí cuenta con
ejemplos de este tipo de tumbas ligadas a una élite sacerdotal para el periodo Mochica Temprano en el sitio de
Dos Cabezas (Donnan, 2008). Esto resulta intrigante, a la
par que casi concluyente con respecto a la hipótesis que
presentamos, en cuanto que ofrece un paréntesis temporal en el que se debería poder rastrear una tradición y
patrones funerarios que, por el contrario, parecía que no
hubiera existido. Es posible, entonces, que el cementerio
de Pacatnamú sólo acogiera los entierros de sus élites gobernantes y demás personajes importantes por sus habilidades artesanas (Donnan y Cock, 1986) pero SJM, además, acogiera los entierros de los miembros de la élite
sacerdotal que llevaban a cabo los rituales del sitio. Las
diferencias genéticas que existieran entre personas que
habitaran el mismo SJM y las que habitaran otros lugares
del valle serían mínimas (imperceptibles, en verdad), por
lo que es prácticamente imposible sustentar esta teoría;
además, siempre podría existir la posibilidad de que los
sacerdotes y sacerdotisas fueran traídos de otros lugares,
incluso desde más allá del valle de Jequetepeque (aunque
en este caso el análisis de ADN sí nos podría esclarecer
algunas cuestiones).
A pesar de ello, no es alocado pensar que, tratándose
como se trata de un centro ceremonial de gran tamaño y
con una abundancia tan grande de tumbas, las exigencias
rituales que demandaba SJM habrían planteado la necesidad de una presencia permanente de un “cuerpo” religioso; esto, sin embargo, contrasta con la baja presencia
de estructuras consideradas permanentes en los estratos
pertenecientes a este periodo. El único lugar donde esta
élite sacerdotal habría podido habitar en SJM es en las
huacas, las cuales han sido excavadas sólo parcialmente
y, las que lo han sido, presentaron ocupaciones más tardías (Chimú) con áreas domésticas de ocupación permanente1; esta ocupación, aunque tardía, podría ser un
indicador de la presencia de estas áreas de ocupación
permanente en periodos como el Mochica Medio.
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Los rituales de la muerte Mochicas estaban entre los
más importantes dentro de esta cultura, siendo aquellos en los que invertían más riqueza material (ofrendas) y social (mano de obra) (Castillo, 2000). Ya hemos
visto muchos ejemplos de la riqueza material y también
hemos visto la fuerza de trabajo que se requería para
la construcción de la estructura funeraria (que todavía
debió ser más en el caso de las tumbas de cámara Tardías o Transicionales); pero a esta inversión de capital
humano hay que sumarle toda la producción de comida
y, especialmente, de bebida que debió acompañar dichos
rituales (Castillo, ibidem).
Cuanto mayor debió ser la importancia del occiso,
mayor debió ser el número de personas que asistieron
y que prepararon todo el ritual; la posición social del individuo enterrado, por tanto, era directamente proporcional con la abundancia (en todos los sentidos) durante
el ritual de entierro. Esta abundancia se reflejaba, no
sólo en las ofrendas que se depositaban al interior de la
tumba sino también en los sacrificios de animales que se
hacían para los asistentes, en los litros de chicha que se
preparaban para la celebración y en los rituales paralelos
al entierro mismo, que podían incluir música, danzas,
desfiles, etc. Al fin y al cabo, como dice Castillo (2000), “el
papel fundamental de los rituales de élite era dar continuidad a la comunidad luego de la ruptura del orden que
significaba la muerte de un individuo importante”, por lo
que todo el evento, en realidad, era un fenómeno social
y no una simple “despedida” de carácter más privado.
Las tumbas de los Oficiantes

Pero vayamos a los elementos específicos que nos han
hecho catalogar a estas tumbas como los lugares finales de reposo de las élites del Periodo Mochica Medio.
Generalmente, en arqueología, no suele existir evidencia de las “acciones” llevadas a cabo por los individuos
investigados y se tiende a interpretar esas “acciones”
a partir de los “restos” que estas dejan. En el caso de
la arqueología Mochica, que no cuenta con un registro
directo escrito de su historia y costumbres, la interpretación de las “acciones” resulta todavía más compleja.
Sin embargo, la riqueza decorativa del arte Mochica ha
reportado tanto detalle descriptivo, e incluso narrativo,
que ha dado pie a la interpretación minuciosa de sus
hipotéticas “acciones”.

1. Para el periodo Mochica Medio se encontraron ya en 2007 ocupaciones en la Huaca Chodoff, pero eran contextos de carácter
doméstico y funerario de baja complejidad.
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Los dos casos presentados en este artículo ejemplifican estos dos tipos de “restos” que nos ayudan a interpretar cómo fue su entorno y cómo se desarrolló la
sociedad Mochica en alguna de las facetas de su vida. Por
un lado, tenemos el ejemplo de la representación de la
lechuza en varios soportes y formas, todo ello producto
de la observación de la naturaleza que los rodeaba y su
posterior síntesis y divinización. Por otro lado, tenemos
el ejemplo de la síntesis de la representación de una escena a sus tres elementos más significativos (sacerdotisa
con copa, guerrero y panoplia), lo cual resulta en un ejercicio de abstracción de las “acciones” que los rodeaban. Si
en el primer caso estaríamos hablando de una hipotética
comparación entre el arte descriptivo Mochica y la “fotografía”, en el segundo caso se podría comparar con el
“video”, puesto que nos narra una acción dinámica y no
un mero elemento estático de su entorno.
El hecho de haber encontrado prácticas funerarias de
élite Mochica Medio con tantas similitudes entre SJM y el
cementerio de Pacatnamú, tanto en la morfología de las
propias tumbas y el contenido de las mismas como en la
iconografía asociada a las ofrendas halladas, nos lleva a
pensar en una “identidad cultural” sobre una mera “identidad individual” (Castillo, 2005); es decir, que hubo una
élite en el valle que estableció los patrones con los que
debían ser enterrados, estipulando desde la forma de las
tumbas hasta su contenido. Posiblemente, el proceso del
propio ritual con el que estas élites se enterraron también estaba pautado pero, como venimos mencionando,
las “acciones”, en sí mismas, no nos heredan evidencia.
El Sacerdote Lechuza

Centrándonos en el primer caso, el de la tumba del Sacerdote Lechuza, nos damos cuenta de que la suma de
los elementos encontrados a modo de ofrenda (tanto
en cantidad como en calidad), definen un rango elevado
del individuo enterrado (Ver Fig.1). Ya hemos visto que
los elementos que configuran tanto su ajuar como las
ofrendas perfilan una “identidad cultural” (la idea del Sacerdote Lechuza) pero también una “identidad personal”
(las ofrendas al individuo). Como dice Castillo (2005),
“las identidades y las posiciones sociales se recrearon
en las tumba a través de la combinación de artefactos,
del tratamiento de los cuerpos y de la construcción de
las tumbas”.

Esta identidad cultural se crea a partir de los elementos que hemos ido identificando de este contexto
funerario. Algunas de estas ofrendas tendrían relación
directa con la vida de este personaje (objetos usados en
vida para desempeñar su papel de sacerdote), mientras
que las otras tendrían relación con su muerte (objetos
realizados exclusivamente para el sepelio u ofrendadas
en ese momento); las representaciones de lechuzas en la
cerámica, las representaciones de lechuzas asociadas al
rostro de una divinidad en las sonajas y la propia presencia del collar sonaja formarían parte del primer grupo,
mientras que todos los elementos de ajuar personal2
(pectoral, brazaletes, orejeras y tocado), los sacrificios
de animales (llamas) y la propia morfología excepcional
de la tumba formarían parte del segundo grupo.
Viendo con detalle alguna de estas ofrendas nos hemos percatado de esta suma de elementos para construir
una identidad. Todo el conjunto de las 15 ofrendas cerámicas (Ver Fig. 2) que hemos analizado, por ejemplo,
muestra por sí solo la relevancia e importancia que debió
tener en vida el individuo; y, viendo más allá, nos acercan
a la identidad del individuo que se enterró con ellas. Si
bien es cierto que la cerámica, como objeto por sí solo, no
siempre determina la importancia de un entierro (otro
tipo de objetos y materiales resultan más diagnósticos),
el número y las características de éstas ya definen un
rango por encima de lo usual entre las prácticas funerarias Mochica Medio de SJM.
Pero lo que todavía resulta más significativo es la
ofrenda de los “collares sonaja”, no sólo por su mera
presencia, sino también por las relaciones que establece
con muchas representaciones en las que diversos personajes aparecen llevando estos “collares sonaja” (Ver
Fig. 3). Tras haber analizado la pieza en sí, tanto en el
conjunto como cada “disco” por separado, se puede
afirmar que es un objeto de gran valor, con una fuerte
carga artística y conceptual, que debió requerir de un
esfuerzo de la comunidad (en material y mano de obra)
y que, además, fue hecho y roto exclusivamente para
funcionar como ofrenda al individuo de la tumba del
Sacerdote Lechuza.
Al analizar las representaciones de lechuzas en el
Periodo Mochica Medio, ya existe una distinción entre
las representaciones naturalistas, sintéticas y antropomorfizadas. Esta distinción se manifiesta claramente en
el caso de las sonajas puesto que se combina la forma de

2. En el caso del ajuar personal, estaría funcionando para ambas categorías, puesto que podrían ser tanto ofrendas funerarias como
elementos de la propia liturgia con la que vinculamos al personaje.
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Figura 1: Dibujo de la tumba del Sacerdote Lechuza (PASJM).

la lechuza natural (morfológicamente identificada como
lechuza de campanario), con la de la lechuza divinizada
(antropomorfizada). También hemos visto que los motivos representados (lechuza y divinidad) nos remiten
a la recreación de una identidad para el individuo enterrado, es decir, que hacen referencia a su vida o una parte
de su vida: su papel en rituales llevados a cabo en SJM.
Pero tanto los motivos individualmente como el objeto
en conjunto nos remiten a varias representaciones de
personajes en el arte Mochica en los que estos ejercen el
papel de sacerdotes o divinidades (o individuos caracterizados como tales).
Una de estas representaciones era la del Sacerdote
Lechuza, en el que, aunque hemos visto que está muy
claro su rol en alguna de las escenas de la iconografía y
su identificación se hace difícil en algunos casos, no dejan
de ser evidentes los lazos que crean estas ofrendas con
esta figura de la iconografía. Desde la obvia presencia de

las representaciones de lechuzas (en cerámica y metales) hasta la ausencia misma de tocado en un contexto
tan complejo, son elementos que denotan una clara intención de crear una identidad a partir de los objetos
asociados.
También cabe mencionar el hecho de que este personaje con rasgos felinos aparezca asociado a otras ofrendas con representaciones de lechuzas simplificadas que
se pueden confundir con búhos (confusión que se produce incluso en la propia naturaleza), lo cual nos podría
llevar a pensar que el que está representado en las sonajas es el “Guerrero del Búho”. Llegados a este punto, es
interesante destacar el hecho de que Makowski (2000)
puntualiza que el papel de esta divinidad en los rituales
en los que participa es casi siempre pasivo, pero que delega sus funciones en una serie de “lugartenientes” que
realizan funciones guerreras o sacerdotales. Estos personajes asumen las funciones de un oficiante para que
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Figura 2: Cerámica encontrada en la tumba del Sacerdote Lechuza (PASJM).

Figura 3: Discos 1, 7 y 35 de la tumba del Sacerdote Lechuza con representaciones de lechuzas, personaje sobrenatural
y la síntesis de ambos (PASJM).
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el “Guerrero del Búho” presencie la ceremonia y reciba
las ofrendas, pero al mismo tiempo adquieren algunos
de los atributos y símbolos de la divinidad de la cual son
oficiantes.
Ya fuera la representación de uno u otro personaje,
lo que resulta evidente es que este collar sonaja con representaciones de lechuzas y divinidades era un objeto
asociado a personajes importantes con un marcado rol
litúrgico dentro de la iconografía Mochica (y, por lo tanto,
reconocidos también como tales dentro de su sociedad).
La presencia a modo de ofrenda de este objeto, además
del hecho de que se inutilizara para que “muriera” con su
dueño, enfatiza el carácter único del individuo enterrado,
así como su relevancia dentro de la sociedad.
Por último, no olvidemos los sacrificios de llamas encontrados en este contexto funerario. Aunque era bastante habitual el sacrificio de llamas a modo de ofrenda
en las tumbas Mochica Medio, generalmente, la parte
ofrendada solía serla cabeza y las patas, es decir, las
partes que en verdad no se podían consumir o eran de
menor valor; sin embargo, lo que no era nada habitual
era encontrar una llama completa sacrificada. Este último elemento también indicaba la excepcionalidad de
dicho entierro confiriéndole más importancia al individuo enterrado.
Una vez caracterizado este Sacerdote Lechuza, resulta
especialmente interesante la representación encontrada
sobre una botella de asa estribo con decoración de línea
fina, en la que aparece una escena encabezada por un
personaje con rostro de lechuza (Ver Fig. 4); la presencia
de este individuo con rostro de lechuza ya es interesante
de por sí, pero más importante todavía es la presencia de
los elementos dibujados que se asocian con ésta. En pri-

Figura 4: Dibujo de vasija con personaje ornitomorfo modelado y detalle de las ofrendas pintadas (Golte, 2009).
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mer lugar, vemos una serie de “collares-sonaja” (como los
de la tumba del Sacerdote Lechuza) extendidos a modo
de ofrenda; en segundo lugar, observamos una repisa con
ofrendas de cerámica frente a un personaje sentado y
una llama amarrada y lista para ser sacrificada (vasijas
de cerámica y una llama eran otras ofrendas encontradas
en la tumba del Sacerdote Lechuza). Finalmente, se observa lo que podría ser un fardo funerario con el cuerpo
envuelto en un textil y el rostro de una divinidad con
rasgos felinos y vistiendo un “collar sonaja”. Toda esta escena bien podría haber representado un ritual en el que
participara este Sacerdote Lechuza o, incluso, su propio
ritual funerario.
La Sacerdotisa

Por lo que respecta al segundo caso, el de la tumba de la
Sacerdotisa (Ver Fig.5), nos encontramos ante una situación todavía más interesante por lo que respecta al historial de investigación y descubrimientos de SJM, ya que los
elementos descritos perfilan a la mujer enterrada como
una oficiante asociada al “Tema de la Presentación”, que

Figura 5: Dibujo de la tumba de la Sacerdotisa (PASJM).
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es, en parte, llevado a cabo por la Sacerdotisa o Mujer
Sobrenatural (Donnan y McLelland, 1999) (Ver Fig. 6). El
hecho de que se tratara de una mujer de la élite ceremonial ya es evidente por las características formales de la
tumba en sí misma (en especial por las dimensiones), y
se refuerza con la presencia de objetos como el pectoral,
los collares y los brazaletes, así como por el mismo hecho
de haber sido enterrada dentro de un ataúd.
De las asociaciones encontradas al interior del ataúd
hay que destacar, la presencia de 2 figurinas de arcilla
no cocida, endurecidas al sol, en las que se representan
dos mujeres con tocados o cabezas bilobuladas que se
sostienen las trenzas sobre el pecho. Se pudieron identificar algunos rasgos de dichas figuritas en el momento
de excavarlas, pero el hecho de que no hubieran sido
cocidas imposibilitó la preservación de las mismas; sin
embargo, el azar hizo que en una de las tumbas aledañas
(M-U1514) se encontrara una ofrenda de esas mismas
figurinas pero esta vez de barro cocido (Ver Fig. 6).
Pero lo que definitivamente la asocia con una élite
ceremonial, y en este caso con un personaje concreto
de este ceremonial, es el hallazgo de su colgante de 8
piezas talladas en concha (Ver Fig. 7). Entre las representaciones de estas piezas cada una tiene tallado un
diseño distinto: cuatro de ellas representan personajes
antropomorfos con tocados, tres de ellas representan
porras o panoplias y la última representa a un personaje, con tocado y pectoral, que está en actitud oferente
sosteniendo una copa. Una de esas porras o panoplias
habría ejercido de enganche para el resto, puesto que
tenía un triple orificio por el que se habría introducido
el cordel para atar al resto. La aparente individualidad
de estas figuras talladas esconde, en realidad, una compleja narrativa que nos traslada a la conocida escena de
la iconografía del Periodo Mochica Tardío del “Tema de
la Presentación” (Ver Fig. 8).
Este “Tema de la Presentación” tallado en concha,
presenta elementos que ejercen obligatoriamente de
antecedente a la tradición de Sacerdotisas enterradas en
SJM durante los Periodos Mochica Tardío y Transicional;
por lo tanto, el vínculo se extiende al ceremonial llevado
a cabo durante el Periodo Mochica Medio en zonas más
al norte, como Sipán, y en zonas más al sur, como Huaca
de la Luna. Como hemos ido viendo, la disparidad de
tradiciones y estilos a lo largo del territorio Mochica no
se correspondía con una aparente homogeneidad en las
prácticas religiosas; es por este motivo que se encuentra
rastros de las mismas prácticas religiosas (y los correspondientes reflejos en las manifestaciones artísticas de

Figura 6: Fotografía y dibujos de figura escultórica hallada en una tumba asociada a la de la Sacerdotisa y que
presenta las mismas características que las figuras no cocidas encontradas en ésta (PASJM).
estas) a lo largo de todo el territorio Mochica. Y esto no
nos remite sólo a las prácticas funerarias asociadas al entierro de estas Sacerdotisas, sino que también nos remite
al papel que debieron desempeñar durante su vida en los
rituales del lugar. Por este motivo, podría ser considerada como una predecesora de la tradición de Sacerdotisas en SJM, es decir, una especie de “Proto-Sacerdotisa”.
Conclusiones

Varios objetos asociados a estos personajes, además, suelen ser usados en rituales, como es el caso de la valva
de spondylus y las sonajas de la tumba del Sacerdote Lechuza o de los amuletos colgantes de la tumba de esta
Sacerdotisa. También hay otros elementos muy comunes
en las escenas de ofrendas rituales que aparecen en la
iconografía, como la llama o la cerámica, si bien en este
caso parecen ser elementos más bien ligados al entierro
del personaje en sí mismo y no a los rituales que habrían
desempeñado en vida. Si a todos estos elementos sumamos los objetos del ajuar personal que acompañaron a
los individuos enterrados (pectorales, orejeras, brazaletes, tocados, etc.) es inevitable aceptar la idea de que trataron de crear las identidades funerarias de personajes
asociados al ceremonial.
Todos los elementos encontrados (ofendas y
ajuar) junto a los individuos enterrados tienen un peso
sustancial (tanto en cantidad como en calidad) en la
conformación de un ritual funerario que los legitimaba
como élite de su época. Lo que consolida esta teoría es
la presencia de complejos objetos de cobre dorado (orejeras), de llamas sacrificadas, de parafernalia ritual (so-
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Figura 7: Detalle de 4 de los colgantes más representativos (panoplia, guerreros y sacerdotisa) pertenecientes al individuo
de la tumba de la Sacerdotisa (PASJM).

najas, vasos y colgantes), de pectorales, de brazaletes y
de collares (de cuentas); pero estos objetos son bastante
variados y dispares entre sí, además de ser personalizados, lo que los puede alejar de una tradición funeraria
homogénea.
Se podría decir que el común denominador entre estos contextos sea la presencia de los recipientes de cerá-

mica con características que vinculan las tumbas de SJM
entre sí y, a su vez, con algunas tumbas de Pacatnamú.
Estos recipientes reflejan la mano de artistas que trabajaban bajo ciertos dictados temáticos y estilísticos, aunque
los resultados fueran diversos como consecuencia de los
distintos grados de habilidad de cada uno de ellos. El uso
de los mismos recursos artísticos para producir el mismo
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Figura 8: Decoración en línea fina con el Tema de la Presentación encontrado sobre una botella de asa estribo (Donnan
y McClelland, 1999).

tipo de recipiente (forma y estilo) en distintas tumbas de
SJM y Pacatnamú refuerza la teoría de una élite del valle
que trataba de consolidar una misma tradición alrededor
de sus rituales funerarios.
Es posible que siga existiendo la duda de si estas escenas que aparecen en el arte son realmente las representaciones de la vida de las divinidades o de los rituales recreados por seres humanos, pero es evidente que
esos rituales sí existieron, como demuestra la presencia
física de los objetos litúrgicos representados en el arte
(en muchos casos con huellas de uso); en cambio, por
decirlo de algún modo, no tenemos la certeza de que esas
divinidades existieran. Por lo cual, tenderíamos a creer
que las representaciones en el arte, especialmente las
mencionadas escenas complejas representadas en “línea fina” (o sobre otros pocos soportes), se refieren a
escenas interpretadas por seres humanos ataviados con
elementos que los asemejaban al concepto que ellos mismos tenían de sus divinidades.
Hemos visto que los hallazgos arqueológicos que se
han producido los últimos años a lo largo de toda la región Mochica, han reportado abundantes pruebas de que
los objetos que se habían identificado en la iconografía
eran objetos reales que eran usados en los rituales o, por
lo menos, eran fabricados para ser ofrendados en los sepelios de las élites sacerdotales Mochica. La presencia en
estos múltiples sitios de uno u otro objeto extienden el
vínculo ceremonial en el uso de estos objetos desde zonas
más al norte, como Sipán (Alva, 2004), hasta zonas más
al sur, como Huaca de la Luna (Castillo y Uceda, 2008).

Como conclusión al análisis de estas tumbas, especialmente a la iconografía asociada a ellas, es necesario
hacer hincapié en dos aspectos esenciales. En primer
lugar, hay que resaltar los múltiples paralelismos que
se han establecido entre estos contextos funerarios y
algunos contextos funerarios de Pacatnamú y, en menor
medida, de Huaca de la Luna y Sipán. En segundo lugar,
hay que destacar las características específicas que presentan los personajes enterrados en estos contextos, ya
que esbozan una identidad particular para cada uno de
ellos y los relaciona con una élite ceremonial (ajuares
y ofrendas) que habría existido durante el Periodo Mochica Medio en SJM.
Estos individuos tenían algún tipo de relación con Pacatnamú, ya fuera porque llegaron procedentes de este
sitio, trayendo consigo su propia tradición funeraria, o
bien porque, por algún motivo, les interesó vincularse
a las tradiciones funerarias y a la élite allí imperantes.
Tanto la morfología misma de las tumbas como la tipología y la simbología de muchas de sus asociaciones
ejemplifican este vínculo. En especial, cabe destacar la
similitud entre las ofrendas cerámicas de la tumba del
Sacerdote Lechuza y la cerámica encontrada en las tumbas A1 y EI de Pacatnamú, así como la profusa presencia
figuras de lechuzas en varios objetos de estas tumbas
(Donnan y Cock, 1986).
Estaríamos hablando, entonces, de los primeros individuos directamente asociados al ceremonial de SJM para
el Periodo Mochica Medio, puesto que para la ocupación
funeraria durante otros periodos ha habido nuevos ha-
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llazgos desde que se descubriera la tumba de la primera
Sacerdotisa en 1992. Hemos visto que existieron tumbas
del Periodo Mochica Medio con personajes asociados a
un ajuar por encima de la media, pero claramente no tenían relación con el ceremonial o no se ha podido definir,
con total exactitud, si tuvieron un papel directo en las
actividades rituales del cementerio de SJM.
Si bien es cierto que estas escenas mencionadas corresponden a la iconografía que encontramos eminentemente plasmada en objetos del Periodo Mochica Tardío
(sobre todo en botellas decoradas con línea fina), no
hay que olvidar que es muy probable que los rituales se
hubieran llevado a cabo desde mucho antes, aunque no
hubieran sido representados en la iconografía. Además,
no hay que olvidar que la complejidad iconográfica fue
mucho mayor durante el Mochica Tardío que durante el
Mochica Medio, especialmente en la representación del
ceremonial de la región Mochica Norte.
Todos estos aspectos, por lo tanto, confirman que nos
encontramos ante las dos tumbas de élite más complejas para el Periodo Mochica Medio en SJM. Entonces, es
lógico pensar que, probablemente, las tumbas Mochica
Medio de élite de SJM se habrían ubicado en zonas distintas a las excavadas hasta el momento y que, tal vez,
nos encontremos ante un clúster o núcleo funerario de
tumbas de bota Mochica Medio que se articulen alrededor de un epicentro formado por las tumbas del Sacerdote Lechuza y la Sacerdotisa. O tal vez –el tiempo y las
excavaciones posteriores en el área lo determinarán- sea
sólo un pequeño atisbo de todo un cementerio de élite
correspondiente al Periodo Mochica Medio y asociado a
su proximidad con la Huaca Chodoff.
Para terminar, hay que hacer hincapié en el concepto
de ancestralidad pero desligándolo de la carga familiar y
viéndolo más como sinónimo de referente cultural, social
o religioso. Creo que, de alguna forma, estas ceremonias
de entierro funcionaban como un obituario en el que, no
sólo se recordaba y honraba la vida pasada del individuo
enterrado, sino que se trataba de dejar un sello de su
identidad hacia el futuro; de esta forma, sus acólitas, que
bien podían ser el resto de mujeres de su séquito o las
nuevas Sacerdotisas que fueran a heredar el cargo, podían reflejarse en ella como inspiración. En cierto modo,
más allá de que la familia o la comunidad enterraran a
un familiar o amigo, se trataba de recrear la pervivencia de su identidad. Así pues, el individuo moría pero el
personaje pervivía para que la sociedad lo retomara con
más fuerza mediante otro individuo que se encargaba
de encarnar el papel de Sacerdote Lechuza o Sacerdotisa.

191

Bibliografía
ALVA, Walter, 2004. Sipán, Descubrimiento e Investigación.
Lima, Perú
ALVA, Walter y Christopher B. DONNAN, 1993. Royal Tombs
of Sipán. Fowler Museum of Cultural History, University of
California, Los Angeles.
BOURGET, Steve, 2006. Death, Sex, and Sacrifice in Moche Religion and Visual Culture. Austin, University of Texas Press.
CASTILLO BUTTERS, Luis Jaime, 2000. Los rituales Mochicas
de la muerte. En: Los Dioses del Antiguo Perú, Krzysztof
Makowski y otros, págs. 103-135. Colección Arte y Tesoros
del Perú. Lima, Banco de Crédito del Perú.
CASTILLO BUTTERS, Luis Jaime, 2003. Los Últimos Mochicas
en Jequetepeque. En: Moche: Hacia el Final del Milenio,
Actas del 2º Coloquio de Cultura Moche (Trujillo, 1 al 7 de
Agosto de 1999) Santiago Uceda y Elías Mujica, editores,
T. II, págs. 65-123. Lima, Universidad Nacional de Trujillo
and Pontificia Universidad Católica del Perú.
CASTILLO BUTTERS, Luis Jaime, 2005a. Las Señoras de San
José de Moro, Rituales funerarios en la costa norte del Perú.
En: Divina y Humana, La Mujer en los Antiguos México y
Perú, Instituto Nacional de Antropología e Historia/Conaculta, México.
CASTILLO BUTTERS, Luis Jaime, 2005b. Gallinazo, Vicús
y Moche en el desarrollo de las sociedades complejas de
la costa norte del Perú. En: Actas del Primer Simposium
sobre la Cultura Gallinazo, editado por Jean Francoise Millaire, págs. xxx-xxx. Cotsen Institute of Archaeology, Los
Angeles.
CASTILLO BUTTERS, Luis Jaime (Editor), 2005-2017. Informes técnicos del Programa Arqueológico San José de Moro,
Temporada 2004-2017, Edición Digital, Luis Jaime Castillo,
Editor, Lima, Pontificia Universidad Católica del Perú.
CASTILLO BUTTERS, Luis Jaime y Hélène BERNIER, Gregory
LOCKARD y Julio RUCABADO (Editores), 2008. Arqueología Mochica, Nuevos Enfoques, Actas de la Primera Conferencia Internacional de Jóvenes Investigadores de la Cultura
Mochica. Fondo Editorial de la Pontificia Universidad Católica del Perú, Lima.
CASTILLO BUTTERS, Luis Jaime y Christopher B. DONNAN,
1994a. La ocupación Moche de San José de Moro, Jequetepeque. En: Moche: propuestas y perspectivas. Actas del Primer
Coloquio sobre la Cultura Moche (Trujillo, 12 al 16 de abril
de 1993), Santiago Uceda y Elías Mujica, editores. Travaux
de l‘Institute Français d‘Etudes Andines 79: 93-146. Lima,
Universidad de La Libertad - Trujillo, Instituto Francés de
Estudios Andinos y Asociación Peruana para el Fomento
de las Ciencias Sociales.
CASTILLO BUTTERS, Luis Jaime y Christopher B. DONNAN,
1994b. Los Mochicas del norte y los Mochicas del sur, una
perspectiva desde el valle de Jequetepeque. En: Vicús, Krzysztof Makowski y otros, págs. 143-181. Colección Arte y
Tesoros del Perú. Lima, Banco de Crédito del Perú.

192

C O N G R E S O I N T E R N A C I O N A L S O B R E I C O N O G R A F I A P R E C O L O M B I N A , B A R C E L O N A 2 0 1 9 . A C TA S .

CASTILLO BUTTERS, Luis Jaime y Ulla HOLMQUIST PACHAS,
2000. Mujeres y poder en la sociedad Mochica tardía. En: El
hechizo de las imágenes. Estatus social, género y etnicidad
en la historia peruana, Narda Henríquez, compiladora,
págs. 13-34. Lima, Fondo Editorial de la Pontificia Universidad Católica del Perú.
CASTILLO BUTTERS, Luis Jaime, Julio RUCABADO YONG,
Martín DEL CARPIO PERLA, Katiuska BERNUY QUIROGA,
Karim RUIZ ROSELL, Carlos RENGIFO CHUNGA, Gabriel
PRIETO BURMESTER y Carole FRARESSO, 2008. Ideología
y Poder en la Consolidación, Colapso y Reconstitución del
Estado Mochica del Jequetepeque. El Proyecto Arqueológico
San José de Moro (1991 - 2006). En: Ñawpa Paccha 26:
Berkeley 2008, Institute of Andean Studies.
CASTILLO BUTTERS, Luis Jaime y Santiago UCEDA CASTILLO,
2008. The Mochicas. In: Handbook of South American Archaeology, editado por Helaine Silverman y William Isbell,
Chapter 36:707-729. Springer, New York.
CASTILLO BUTTERS, Luis Jaime y Carlos RENGIFO, 2006.
Arquitectura Funeraria en San José de Moro. Diseño arquitectónico de un Cementerio a inicios del segundo milenio.
En: Programa Arqueológico San José de Moro, Temporada
2005. Pp. 8-43. Luis Jaime Castillo, editor. Pontificia Universidad Católica del Perú.
CASTILLO BUTTERS, Luis Jaime y Carlos RENGIFO 2008. The
Funerary Identity of Specialists. The San Jose de Moro Cases
and the Construction of the Identity during the Transitional
Period. Actas del Simposio Modelos y Prácticas Funerarias
Antiguos en América del Sur, 2-5 de abril de 2008, Lovaina, Bélgica.
Del CARPIO, Martín, 2008. La Ocupación Mochica Medio en
San José de Moro. En: Arqueología Mochica: Nuevos Enfoques, Actas del Primer Congreso Internacional de Jóvenes
Investigadores sobre la Cultura Mochica (Lima, 4 y 5 de
Agosto del 2004). Págs. 81-104. Tomo 21 de la colección
„Actes & Mémories de l‘Institut Français d‘Études Andines“. Luis Jaime Castillo, Julio Rucabado, Hélène Bernier y
Gregory Lockard, editores. Fondo Editorial de la Pontifica
Universidad Católica del Perú e Instituto Francés de Estudios Andinos.
DISSELHOFF, Hans Dietrich, 1958. Tumbas de san José de
Moro (Provincia de Pacasmayo, Perú). En Proceedings of
the 32nd International Congres of Americanists (Copenhagen, 1956), pp. 364-367. Copenhagen.
DONNAN, Christopher B., 1995. Moche funerary practice. En:
Tombs for the Living: Andean Mortuary Practices, editado
por T. D. Dillehay, pp. 111-159. Dumbarton Oaks Research
Library and Collection, Washington, D.C.
DONNAN, Christopher B., 2008. Moche Tombs at Dos Cabezas,
Cotsen Institute of Archaeology (UCLA), Los Angeles.
DONNAN, Christopher B. y Luis Jaime CASTILLO, 1992. Finding the tomb of a Moche priestess. Archaeology 6 (45): 3842. New York, Archaeological Institute of America.

DONNAN, Christopher B. y Luis Jaime CASTILLO, 1994. Excavaciones de tumbas de sacerdotisas Moche en San José de
Moro, Jequetepeque. En: Moche: propuestas y perspectivas.
Actas del 1er Coloquio sobre la Cultura Moche (Trujillo, 12
al 16 de abril de 1993), Santiago Uceda y Elías Mujica, editores. Travaux de l‘Institute Français d‘Etudes Andines 79:
415-424. Lima, Universidad La Libertad-Trujillo, Instituto
Francés de Estudios Andinos y Asociación Peruana para el
Fomento de las Ciencias Sociales.
DONNAN, Christopher B, y Cock, Guillermo A., 1986. Pacatnamu Papers. Vol. I, The Cotsen Institute of Archaeology
Press (UCLA), Los Angeles.
DONNAN, Christopher B. y Carole MACKEY, 1978. Ancient Burial patterns of the Moche Valley, Peru, University of Texas
Press. Austin, USA.
DONNAN, Christopher B. y McCLELLAND, Donna, 1999. Moche Fineline Painting: Its Evolution and Its Artists. Fowler
Museum of Cultural History, University of California Los
Angeles, Los Angeles.
FRARESSO, Carole, 2007. L’usage du métal dans la parure
el les rites de la culture Mochica (150-850 AP. J-C), Pérou.
Tesis Doctoral presentada en L’Université Michel De Montaigne Bordeaux 3.
GOEPFERT, Nicolas, 2006. El contexto de camélidos A38. En:
Programa Arqueológico San José de Moro, Temporada
2006. Luis Jaime Castillo, editor. Págs. 70-162. Pontificia
Universidad Católica del Perú.
McCLELLAND, Donna D., Don McCLELLAND y Christopher B.
DONNAN, 2007. Moche Fineline Painting from San José de
Moro. The Cotsen Institute of Archaeology at University of
California, Los Angeles.
MAKOWSKI HANULA, Krzysztof, 2000. Las divinidades en la
iconografía Mochica. En: Los dioses del antiguo Perú, Krzysztof Makowski y otros, págs. 137-175. Colección Arte y
Tesoros del Perú. Lima, Banco de Crédito del Perú.
QUILTER, Jeffrey, 2002. Moche Politics, Religion and Warfare.
En: Journal of World Prehistory, 16(2): 145-195. Plenum
Publishing Corporation.
RENGIFO, Carlos y Alfonso BARRAGÁN, 2005. Excavaciones
en el Área 33 de San José de Moro. En: Programa Arqueológico San José de Moro, Temporada de excavaciones 2004.
Luis Jaime Castillo, editor. Págs. 114-164. Informe Técnico
presentado al Instituto Nacional de Cultura, Lima.
RENGIFO, Carlos; Daniela ZEVALLOS y Luis MURO, 2007.
Excavaciones en las áreas 28, 33, 34, 40 y 43. La ocupación
Mochica en el sector norte de San José de Moro. En: Programa Arqueológico San José de Moro, Temporada 2007.
Luis Jaime Castillo, editor. Págs. 162-209. Pontificia Universidad Católica del Perú.
RUIZ ROSELL, Karim, Rauolas Cecil, Rucabado Julio y Barrazueta Roxana, 2005. Excavaciones en las área 38. En: Programa Arqueológico San José de Moro, Temporada 2005.
Luis Jaime Castillo, editor. Págs. 70-162. Pontificia Universidad Católica del Perú.

KARIM RUIZ ROSELL • OFICIANTES MOCHICA MEDIO EN SAN JOSÉ DE MORO

RUIZ ROSELL, Karim, Rucabado Julio y Barrazueta Roxana,
2006. Excavaciones en las área 38. En: Programa Arqueológico San José de Moro, Temporada 2006. Luis Jaime Castillo, editor. Págs. 70-162. Pontificia Universidad Católica
del Perú.
RUIZ ROSELL, Karim, Rucabado Julio y Barrazueta Roxana,
2007. Excavaciones en las área 38. En: Programa Arqueológico San José de Moro, Temporada 2007. Luis Jaime Castillo, editor. Págs. 70-162. Pontificia Universidad Católica
del Perú.
RUIZ ROSELL, Karim, 2008. La tumba M-U1411: un entierro
Mochica medio de élite en el cementerio de San José de
Moro. En Arqueología Mochica, Nuevos Enfoques, Págs.

193

381-396. Actas de la Primera Conferencia Internacional de
Jóvenes Investigadores de la Cultura Mochica. Fondo Editorial de la Pontificia Universidad Católica del Perú, Lima.
RUIZ ROSELL, Karim, 2013. Oficiantes Mochica Medio en
San José de Moro: el “Sacerdote lechuza” y la “Sacerdotisa”, Tesis Doctoral, Universitat Autònoma de Barcelona,
Barcelona.
SCHULENBERG, Thomas S., 2010. Aves de Perú, Centro de Ornitología y Biodiversidad, 2010, Lima.
UBBELOHDE-DOERING, Heinrich, 1983. Vorspanische Gräber
von Pacatnamú, Nordperu, Materialien zur Allgemeinen
und Vergleichenden Archäologie, Band 26, 1983, München.

Representaciones del ave e instrumentos
rituales tiwanakotas. Medios para llegar
a lo divino
Elisa Cont

Departamento de Arte. Universidad Autónoma de Barcelona (UAB), España.
Email: elisacont981@gmail.com

Resumen
La representación del ave en la iconografía Tiwanaku es parte
de un conjunto de símbolos sagrados, emblemas de poder, que
condensan unos conocimientos acerca de la cosmovisión y estarían vinculados a prácticas chamánicas. La imagen del ave, representada por elementos simplificados como las alas, el vuelo
o los ojos, simbolizaría la capacidad de atravesar las fronteras
entre los mundos, de ver lo sagrado, y expresaría la intermediación entre hombres y divinidades. Esta investigación se propone analizar aquellos elementos iconográficos Tiwanaku que
representan el ave y que se encuentran grabados sobre algunos objetos rituales de diferente material. Las imágenes plasmadas en estos instrumentos rituales poseen un valor especial:
además de ser símbolos de conocimientos y saberes, se vuelven
medios mágicos-simbólicos para llegar a lo divino.
Palabras claves: iconografía Tiwanaku, ave, instrumentos rituales, símbolos sagrados, cosmovisión

Abstract
The representation of the bird in the Tiwanaku iconography
is part of a set of sacred symbols, emblems of power, that condense knowledge about the cosmovision and may be linked
to shamanic practices. The image of the bird, represented by
simplified elements, such as wings, flying or eyes, symbolizes
the ability to cross the boundaries between the worlds, to see
the sacred, and may express the intermediation between men
and divinities. This research aims to analyze those Tiwanaku
iconographic elements that represent the bird and that are engraved on some ritual objects of different material. The images

embodied on these ritual instruments have a special value: in
addition to being symbols of knowledge, they become magicalsymbolic means to reach the divine.
Keywords: iconography Tiwanaku, bird, ritual instruments, sacred symbols, cosmovisión

i

Este artículo es el resultado de una investigación transdisciplinaria, que incluye estudios de arqueología, antropología, semiótica y estética, y se propone analizar
aquellos elementos iconográficos que representan y simbolizan el ave y que estarían vinculados a una práctica
chamánica en la cultura Tiwanaku (400a.C-1150d.C.). Representaciones simbólicas que, pintadas, incisas, y tejidas en determinados materiales atribuyen a estos objetos un valor sagrado, convirtiéndolos en instrumentos
rituales. La iconografía de la cultura Tiwanaku está compuesta por un sistema simbólico, un lenguaje icónico,
que refleja su pensamiento mítico-espiritual a través
de imágenes que están relacionadas lógicamente entre
ellas. Cada icono tiwanakota encierra varios significados
que no es posible interpretar aisladamente, al contrario,
forma parte de un conjunto coherente y significativo. La
iconografía Tiwanaku grabada arriba de determinados
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materiales rituales, sigue un propio orden de composición, una estructura, creando lenguajes simbólicos, mensajes mágicos divinos a través de los cuales los sacerdotes, chamanes u hombres de poder tiwanakotas podían
comunicarse con las divinidades y trasmitir sus saberes.
Durante mi trabajo de campo en el Centro Ceremonial de Tiwanaku, en sus Museos Lítico y Cerámico y en
el Museo de los Metales Preciosos de La Paz tuve la oportunidad de analizar diferente material de uso ritual tiwanakota, observando que en su iconografía estaban representados frecuentemente elementos vinculados a lo
aviario con diferentes y especificas características.
Las diferentes representaciones del ave y sus
diversos significados

Analizando los diversos iconos aviarios presentes en el
arte Tiwanaku, emergen diferentes características entre
ellos, demostrando una voluntad del artista tiwanakota
en representar rasgos desiguales entre imágenes de
aves. La diversidad entre representaciones aviarias sería la consecuencia de un profundo conocimiento de los
artesanos acerca las especies y de la necesidad de transmitir diferentes mensajes. El hombre tiwanakota era un
constante observador de la naturaleza y de los animales que habitaban sus territorios. El estilo naturalista del
arte Tiwanaku estaba relacionado con esta observación,
en el cual se grababan momentos y elementos significativos de la vida de la comunidad a través inconfundibles
características geométricas.
De acuerdo con el estudioso Yacovleff, el punto de partida para interpretar el significado simbólico de los elementos aviarios en la iconografía es conocer las características morfológicas y las habilidades de las especies de
aves representadas (Eugenio Yacovleff, 1932). Según estudios de ornitología las aves pertenecen a dos tipologías;
las diurnas y las nocturnas. Las diurnas se dividen a su vez
en dos familias: las falcónidas o aves de rapiña, especies
cazadoras, y las vultúridas que se sostienen con carne de
animales ya muertos. Las Falcónidas son voladoras fuertes y hábiles, dotadas de gran inteligencia. Se caracterizan
por su pico relativamente corto, arqueado desde la base,
garras grandes y el cuerpo totalmente emplumado. Las
Vultúridas, entre las cuales se hallan los cóndores, están
dotadas por una agudísima vista y grande capacidad de
vuelo para alcanzar alturas muy elevadas de donde buscan su sustento. Esta especie no tiene garras grandes, pero
está caracterizada por un cuello largo sin plumas, un pico
largo y recto y un collar de plumas alrededor de la nuca,
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además los cóndores machos se diferencian de las hembras por tener cresta (ob.cit.).
Mediante el conocimiento de determinadas características es posible identificar cuál de los volátiles representaba el artesano tiwanakota en sus materiales y
consecuentemente interpretar el mensaje que quería
transmitir. Las aves de rapiña, los cóndores, los flamencos y algunas particulares aves de lago son las especies
que se encuentran con más frecuencia en la iconografía
Tiwanaku y están grabadas en instrumentos rituales, monumentos ceremoniales, modelados de cerámica y materiales textiles.
Las aves falcónidas se encuentran a menudo pintadas en la misma vasija juntos al felino, posicionadas en
la parte debajo del anillo de decantación en los kerus. Estos iconos están caracterizados por un borde negro y una
línea más gruesa amarilla que delinea el cuerpo con una
forma geométrica que recuerda el símbolo escalonado.
Se observa que, de acuerdo con Villanueva, las aves en la
iconografía Tiwanaku suelen ser reducidas a un símbolo
escalonado, cuyo remate en los materiales líticos es una
cabeza de ave (Villanueva, 2015). La cola normalmente
está dividida en dos, para indicar las plumas, frecuentemente pintadas de blanco y la cabeza mira hacia arriba,
con ojos abiertos y pico blanco cerrado. A veces desde
el pico suele bajar un signo serpenteado (Figura 1 y 2).

Figura 1 Keru Tiwanaku, Época IV. Colección Fritzbuch,
Museo Metales Preciosos. La Paz, Bolivia (Fotografía Elisa
Cont)
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Figura 2 Keru Tiwanaku, época IV-V. Museo Cerámico,
Tiahuanaco. La Paz, Bolivia (Fotografía Elisa Cont)

Figura 3 Keru Tiwanaku, Época V. Colección Buch, Museo
Metales Preciosos. La Paz, Bolivia (Fotografía Elisa Cont)

El ave pintada en el arte Tiwanaku podría ser lo que
Bertonio en su Vocabulario de la Lengua Aymara describe con el nombre de “Checa Hanko Kacani”: el pájaro que tiene blancas las puntas de las alas (Bertonio,
1555-1628).
Las representaciones de aves falcónidas y de cóndores se puede distinguir claramente por sus diferentes características. Las imágenes de vultúridas en las piezas
cerámica son de simple identificación y en los kerus se
encuentran generalmente en la parte superior, arriba de
los anillos de decantación. Los cóndores están pintados
en negro, generalmente de perfil, con alas bien delineadas a través de tres plumas blancas y rojizas en el centro
del cuerpo, y a la altura del pecho está presente un círculo rojizo con punto negro en el interior o una calavera.
El cuello es muy largo y negro y la cabeza está representada con pico blanco alargado, cresta blanca arriba y ojo
abierto. Frecuentemente estas tipologías de aves están
pintadas cerca de cuerpos humanos sin vida, comiendo
algunas de sus partes, generalmente la cabeza. Alrededor de los cóndores vienen pintados cruces, círculos y

serpentinas, de color blanco que según una primera hipotesis podrían indicar algunos astros o números (Figura 3). Bertonio, en su obra, describe con el nombre de
Mamani Conturi Mayco el “Halcón, como Rey de los Pájaros” y “Señor de mucho va fallos, y especialmente llaman así cuando canta sus endechas1” relacionándolo a
un hombre de poder (ob.cit.). Es posible que el autor lo
describa como halcón por su escaso conocimiento sobre las especies aviarias del territorio andino, y por estos motivos podría referirse en verdad al cóndor. La palabra Mallku en lengua aymara actualmente tiene varios
significados; si se refiere a los nombres Kuntur Mamani
indicaría los cóndores que viven y vuelan en el altiplano
andino y sus serranías. Por su vuelo en las alturas, el cóndor, animal majestuoso y respetado, simbolizaría la manera de gobernar desde las cumbres de las montañas.
De aquí el significado del término Mallku Kunturi: el señor de la gran altura. Mallku Kunturi sería el animal que
relaciona el mundo terrenal, de los hombres, el Akapacha, con el plano celestial, el Alajpacha (Mamani, 2003).
A través de mi trabajo de campo noté que todavía en las

1. Traducción al castellano moderno: “Señor de muchos vasallos y especialmente llaman así cuando cantan sus endechas”
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comunidades de Tiahuanaco sigue vigente el nombre Mallku para denominar hombres con autoridad política, roles decisionales y liderazgo.
En la mayoría de las imágenes analizadas se nota un
estrecho vínculo entre aves (ambas las especies) y los
iconos de cabezas de perfil o “caras sueltas” que parecen estar evidenciando el típico ojo alado tiwanakota.
Como hemos observado anteriormente, las aves, dependiendo de la especie, están pintadas en los kerus en la
parte superior o inferior; las falcónidas en la parte inferior, y los cóndores en la parte superior. Hay que añadir a este análisis iconográfico que en la parte opuesta
de sus imágenes en el keru se encuentran representadas caras de perfil o cabezas sueltas.
Las “cabezas sueltas”, como las define la estudiosa
Costas, solían ser reproducidas en específicos instrumentos rituales y juntas a determinadas imágenes, y en nuestro caso cerca de algunas especies de aves. Estos iconos
se representaban sin las características típicas de la violencia ritual como en las cabezas trofeos, por el contrario,
simbolizaban un elemento en vida y con ciertos atributos
(pinturas faciales, dilataciones etc.). La cabeza era considerada símbolo del poder generador de la vida y fuente
del orden cósmico. El conjunto de iconos, aves (falcónidas o vultúridas) con cabezas sueltas, podría ser interpretado como un lenguaje iconográfico donde el ave representaría el elemento de conexión entre los mundos
y la cabeza, la “vida”. Imágenes que juntas crearían un
mensaje hacia lo divino para pedir la fertilidad de los
cultivos y la continuidad del ciclo vital, visto el carácter
agrario de la sociedad Tiwanaku.
En el material lítico Tiwanaku, a diferencia del cerámico, el ave no suele ser representada en figura entera,
solo se encuentran grabados unos rasgos de ella: las plumas, las alas y las cabezas con pico. Las cabezas se pueden distinguir por dos tipologías: las cabezas con cresta
y las sin cresta. Probablemente indicando el cóndor macho y el cóndor hembra, o las dos tipologías de aves anteriormente descritas; halcones y cóndores machos.
En la iconografía de la cultura Tiwanaku, como en
las culturas Moche, Nazca y las otras culturas precolombinas, el ave tenía un rol importante evidenciado por su
frecuente representación. El arqueólogo Posnansky fue
entre los primeros estudiosos en reconocer la importancia del símbolo del ave y sus diversas variantes en la
iconografía Tiwanaku, anotando en su obra “La cuna del
hombre americano”, que estas diferencias simbolizarían
distintos significados (Posnanky, 1945). Como veremos
más adelante, las aves y/o cóndores formaban parte
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de un conjunto de animales tutelares, animales guías y
de poder, que los chamanes consideraban animales sagrados que les ayudaban a comunicarse con las divinidades. Además, la migración de algunas tipologías de
aves hacía los territorios Andinos y alrededor del Lago
Titicaca probablemente fue interpretada por los Tiwanakotas como indicador del arribo de las lluvias y un
signo divino de abundancia de los cultivos y mejor sustento. Sin embargo, hasta el día de hoy hay escasas informaciones sobre los movimientos migratorios en los
territorios altoandinos, pero recientes estudios ornitológicos han logrado individuar las aves residentes durante todo el año (95 especies), y las especies migratorias que llegan en diferentes temporadas del año en la
cuenca del Lago Titicaca (40 especies) (Pulido Capurro, 2018). Mayores investigaciones sobre estos fenómenos migratorios podrían aclarar el vínculo entre aves
y temporadas de sequias o lluvia y ciclos agrícolas, finalmente ayudando en la interpretación del significado
de algunas especies de aves en la iconografía Tiwanaku.
Instrumentos chamánicos Tiwanaku e iconografía
del ave

Los iconos Tiwanaku crean un mensaje mágico-divino
único mediante sus formas, sus colores, su orden y el material en los cuales están grabados. El ave se puede encontrar representado en diferentes tipologías: en figura entera, a través de símbolos escalonados, mediante algunos
elementos corporales (alas, cola, pico) o por imágenes que
simbolizarían sus habilidades divinas (la vista y el vuelo).
Es interesante notar como estas imágenes sean grabadas
con una cierta frecuencia en instrumentos utilizados para
el consumo de sustancias psicotrópicas en particular en
tabletas inhalatorias y keros. Los keros y las tabletas inhalatorias son los objetos ceremoniales más representativos
relacionados a los rituales chamánicos en la cultura Tiwanaku. Ambos eran considerados instrumentos sagrados y
reflejaban la ideología y estructura de la sociedad Tiwanaku por ser objetos de uso exclusivo. Los keros son vasos
en cerámica, madera o metales que se utilizaban para beber chica de maíz y consumir substancias psicotrópicas;
como testimonian los documentos de los cronistas Polo de
Ondegardo, Cobo y Guamán Poma, describiendo como la
Vilca era añadida a diversos brebajes (Berenguer, 1987).
Las tabletas inhalatorias son generalmente elaboradas en madera, aunque se encontraron de piedra y hueso,
tienen una cavidad plana, rectangular, redonda u ovoide
con varias incisiones y tallados en volumen (Torres,

198

C O N G R E S O I N T E R N A C I O N A L S O B R E I C O N O G R A F I A P R E C O L O M B I N A , B A R C E L O N A 2 0 1 9 . A C TA S .

1986). Estas tabletas se utilizaban para la preparación
y consumo de sustancias psicoactivas en distintos rituales. La substancia visionaria que se relaciona con las tabletas, según los análisis hechos por Torres, es la misma
consumida en los kerus y se trata de un polvo psicoactivo obtenido de las semillas de un árbol del género leguminoso “Anadenanthera A.columbrina” (Llangostera,
2006). Las semillas de esta planta eran de fácil acceso
para los tiwanakotas, ya que su hábitat se encuentra en
el noroeste de Argentina, donde es conocida como Cebil o Sebil, y en Perú y Bolivia, donde es llamada Vilca o
Huilca (Torres, 2004).
En la Colección Campagner, conservada en el Museo
del Seminario Episcopal de Treviso, Italia, la estudiosa
Laurencich-Minelli encontró magníficos ejemplos de tabletas inhalatorias tiwanakotas, provenientes del territorio Atacameño donde fueron esculpidos en tres dimensiones elementos aviarios. Entre varios objetos rituales
analizados por la estudiosa, uno mostraría claramente
el vínculo entre ave y prácticas chamánicas. En una tableta, llamada “El Gran Sacerdote” (Figura 4), viene representado un personaje, probablemente un chamán o
hombre de poder, en tres dimensiones con un felino a
cada lado y con arriba de sus hombros dos aves rapaces
que parecen proteger y al mismo tiempo empoderar el
personaje (Laurencich-Minelli, 2011). En esta tableta de
madera están modelados los típicos animales tutelares
relacionados a la práctica chamánica (ave y felino), los
mismos que, como hemos visto, se encuentran pintados
juntos en los keros ceremoniales. En otras tabletas incluidas en la misma colección están esculpidos aves que
parecen custodiar el instrumento ritual, mostrando sus
vínculos con en estas prácticas.
El hallazgo de morteros, cubiletes, espátulas o cucharilla, tabletas y tubos en los Andes y sobre todo en el Desierto de Atacama en Chile, fue la prueba material de la
existencia de prácticas alucinógenas en la cultura Tiwanaku (Berenguer, 1985). En realidad, los equipos inhalatorios encontrados alrededor del Lago Titicaca fueron
una exigua cantidad en relación con los encontrados en
Chile (Torres, 2004). Probablemente las condiciones climáticas del territorio, como las lluvias y la humedad, no
permitieron la preservación de estos instrumentos hechos de material perecible. Durante mi investigación en
el Museo cerámico Tiwanaku, encontré una sola tableta
de hueso conservada con inciso un ser antropomorfo de
pie con rasgos de felino en la parte superior. Los artesanos vaciaron la parte superior del hueso creando una especie de cajita, la cual se podía cerrar con una tapa hecha

Figura 4 Tableta Inhalatoria Tiwanaku (Atacama) “El
Gran Sacerdote”. Colección Campagner, Treviso, Italia (Fotografía Laurencich Minelli)

a medida, donde se conservaba el polvo psicoactivo. El
centro de este instrumento fue modelado en forma cóncava para mezclar los polvos psicotrópicos. La parte inferior del hueso tiene un orificio creado probablemente
para aspirar la substancia psicoactiva o consumirla diluida con algún líquido, que también se podía cerrar con
otra tapa de hueso (Figura 5).
Según el análisis iconográfico de Berenguer, la
existencia e importancia de las prácticas chamánicas en la cultura Tiwanaku estaría grabada en algunas
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Figura 5 Tableta Inhalatoria Tiwanaku, Época IV-V. Museo de la Cerámica, Tiahuanaco. La Paz, Bolivia (Fotografía Elisa Cont)
litoesculturas. En los Monolitos Bennett y Ponce el personaje principal estaría llevando en sus manos dos instrumentos rituales; en la mano izquierda sostiene un keru
y en la mano derecha una tableta inhalatoria. Además,
estos instrumentos rituales podrían estar también representados en otro material lítico Tiwanaku, como en
el Monolito Kochamama y en la mano de los personajes
alados de perfil de la Puerta del Sol (Berenguer, 1985).
Representaciones de seres antropomorfos y
elementos aviarios

Los sacerdotes o chamanes eran considerados por la sociedad tiwanakota los únicos que podían comunicarse con
los tres planos del mundo y fungir de intermediarios entre los hombres y las deidades. Estos personajes poderosos buscaban relacionarse con las divinidades a través de
la ayuda de algunos animales que se consideraban complementarios a los hombres. El chamán mediante el utilizo de substancias psicotrópicas alcanzaba la capacidad
de mimesis con otros animales. Las imágenes tiwanakotas de seres antropomorfos mostrarían el fuerte vínculo
entre la esfera humana y animal, típico aspecto del dualismo andino. Esta fusión y relación de reciproca dependencia viene representada a través la imagen de seres zooantropomorfos, que simbolizarían el Chamán en el acto de
intercambiar sus fuerzas con las de los animales, durante
la celebración de rituales. En las imágenes tiwanakotas
los elementos animales simbolizan sus estrictos vínculos

Figuras 6a y 6b Tazón Tiwanaku, Època IV. Colección
Fritzbuch, Museo Metales Preciosos, La Paz (Fotografía
Elisa Cont)
con la naturaleza y el paisaje ya que, en el imaginario colectivo, cada animal estaba relacionado a un mundo: el
cóndor o ave al mundo de arriba “Alajpacha”, el felino al
mundo terrenal “Akapacha” y la serpiente o pez al mundo
subterráneo o subacuático el “Mankhapacha” (Cont, 2018;
Venturoli, 2014; Laurencich, 2001). En consecuencia, los
diferentes iconos de animales figurarían la cosmovisión
tiwanakota. También, como escribe Paredes, estos animales sagrados fueron considerados protectores y defensores de las comunidades (Paredes, 1995).
Los seres zoo-antropomorfos Tiwanaku que analicé,
pintados en material cerámico, llevan muchos elementos
aviarios: las alas, con “ojo a mitad” puesto en el centro,
y la cola, ambas dotadas de tres plumas blancas. La cabeza también puede representar un ave, identificada por
su típico pico y sin cresta. Según Berenguer, numerosas
imágenes de seres antropomorfos representarían acciones típicas vinculadas al consumo de sustancias psicotrópicas: ojos a mitad, con rodilla en el suelo o en posición
de correr (Figuras 6a y 6b). En cada pieza cerámica analizada están pintadas en simetría dos seres zoo-antropomorfos, que parecen representar el mismo personaje,
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pero con algunos elementos diferentes. En las figuras 6a
y 6b vemos que el mismo personaje con rasgos aviarios
está representado dos veces, en un lado lleva en su pico
un hilo con tres círculos y en el otro lado el personaje
tiene en el pico el hilo con solo dos círculos, el tercer circulo se encuentra pintado abajo, entre sus piernas. Esta,
como otras imágenes analizadas podría representar el
mismo ser en dos momentos diferentes, y/o registrar
una acción hecha por el personaje. Una hipotesis de interpretación apuntaría a la representación de una práctica chamánica. El hilo con círculos que sale de los picos recuerda en su forma estilizada el fruto de la Huilca
o Cebil y podría representar su consumo. Otro posible
significado de estas imágenes es que simbolicen un código numerológico caracterizado por los números 3, 2 y
1 atribuyéndoles algún tipo de significado todavía desconocido. De acuerdo con el hipotesis de los estudiosos
Laurencich y Zuidema comparto la idea de que muchas
figuras geométricas en la iconografía tiwanakota podrían
simbolizar números (Laurencich, 2011; Zuidema, 1977).
Sin duda quedan muchos estudios por delante que podrán aclarar el significado de estos elementos.
Otras culturas andinas como la Moche y la Nazca utilizaron la representación de seres antropomorfos dotados de elementos aviarios para simbolizar el uso de substancias psicotrópicas. En la cultura Moche existen relatos
como la “Leyenda sobre el nacimiento de la brujería” escrito por León Barandiarán, en los cuales se describen
prácticas chamánicas en donde el brujo se trasformaba
en águila tras ingerir una sustancia psicotrópica y la descripción de rituales propiciatorios para llamar la lluvia
(María Luisa Sánchez David, 2011). En numerosas imágenes Moche se representan personajes con alas listos
para sus vuelos chamánicos, imágenes que recuerdan las
representaciones de seres antropomorfos en la iconografía Tiwanaku.
El vuelo chamánico en la iconografía Tiwanaku

Una imagen típica del chamanismo es el vuelo, que representa la capacidad de transitar en diferentes mundos
y espacios temporales creando un vínculo entre ellos. En
la cultura Tiwanaku los elementos aviarios fueron considerados símbolos del vuelo y de poder por atravesar las
fronteras entre los mundos. Según la antropóloga Llamazares, la capacidad de las aves de cruzar los tres planos
cósmicos, tenía una estrecha relación simbólica con el poder del chamán de cruzar las fronteras entre los mundos
por medio de prácticas chamánicas (Llamazares, 2004).

El vuelo chamánico en varias culturas precolombinas
viene representado a través de seres zoo-antropomorfos,
con atributos de aves o decorados con elementos plumarios, que flotan en sentido horizontal. Simbolizarían el
chamán en su estado de trance y realizando su viaje mágico. En la iconografía Tiwanaku se encontraron escasos ejemplos de representaciones de vuelo chamánico,
pero, las imágenes que tenemos poseen las mismas características aquí descritas. Las más conocidas son las
representaciones grabadas en el Dintel Kantatayita ubicado en el centro Ceremonial de Tiwanaku y en el Dintel Linares conservado en el Museo MUNARQ de La Paz.
Ambos los dinteles representarían seres antropomorfos
con rasgos de felinos (llamados también sacrificadores)
en vuelo. La litoescultura de Kantatayita es un arco rebajado que exhibe un bajorrelieve, desafortunadamente
muy desgastado con seis personajes voladores, tres volando hacia el centro desde la parte derecha y tres hacia el centro desde la izquierda, todos llevando hachas y
cabezas trofeos en las manos. El dintel Linares fue construido posteriormente a la pieza de Kantatayita y representaría cuatro personajes antropomorfos voladores de
perfil; dos avanzando hacia el centro desde la parte derecha y dos hacía el centro desde la parte izquierda, todos
con un objeto en las manos que recordaría, por su forma,
la típica bolsita de equipo inhalatorio (tubos y tabletas)
utilizado en las prácticas chamánicas. En el centro está
la imagen de un ser puesto de frente sujetando un báculo
en ambas manos, probablemente representando la “Deidad de los Báculos”. Este dintel mostraría una ulterior
evidencia, que se suma a las estudiadas por Berenguer,
de prácticas chamánicas representadas en material lítico,
caracterizadas además por personajes en vuelo (ob.cit.).
Conservada en los almacenes del Museo Cerámico
de Tiahuanaco encontré una entre las únicas piezas en
cerámica, un kero, con pintados hombres voladores en
la parte superior al añillo de decantación, lamentablemente muy desgastado y sin informaciones sobre su hallazgo. En la imagen se pueden observar unos personajes antropomorfos flotando de perfil con un báculo en la
mano derecha y un hacha en la mano izquierda, y a sus
pies izquierdos está atada una cabeza trofeo. Los seres
voladores llevan elementos plumarios, ojos alados, varios
detalles corporales que recuerdan el signo escalonado,
estilización del ave, y algunas calaveras. A través de las
imágenes de seres flotantes los artesanos de Tiwanaku
representaban el poder típico de las aves, el vuelo, mostrando un estado de trance y la destinación de los viajes de estos personajes. Este keru parece figurar unos
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Figura 7 Iconografía Keru Tiwanaku. Época IV-V. Dibujo hecho por Guido Mamani Pillco. Depósitos, Tiahuanaco. La Paz,
Bolivia
chamanes viajando por el mundo de los antepasados, el
mankhapacha, simbolizado por las calaveras puestas al
termine de los signos en forma de meandros (Figura 7).
Recientemente dos arqueólogos bolivianos, Trigo y
Hidalgo analizaron en un estudio dos fragmentos de keru
muy parecidos a esta pieza, encontrados en el templo de
Putuni en Tiwanaku (Trigo y Hidalgo, 2018). La representación del vuelo no suele ser un hallazgo muy común
en el material Tiwanaku encontrado hasta hoy en día,
pero se puede confirmar que sus artistas utilizaron diferente material (lítico, cerámico y textil) donde grabar
este estado chamánico.
Estas representaciones de hombres voladores recordarían además algunas imágenes presentes en el arte
Nazca, demostrando un contacto e influencias entre esta
cultura y la de Tiwanaku.
Recientes estudios antropológicos e iconográficos
realizados por Eva Fisher demostrarían que sigue vigente en algunas comunidades de Bolivia la antigua concepción de las aves consideradas capaces de atravesar
fronteras entre los mundos. Los resultados de sus análisis sobre los iconos de aves en materiales textiles de algunas comunidades Kallawaya de Bolivia, demostrarían
la existencia de diferentes especies representadas, distinguibles por sus diferentes características y portadoras de
diferentes significados. Según sus estudios las falcónidas

serían consideradas mediadoras entre planes del mundo
y simbolizarían la fuerza física junta al poder espiritual,
mientras los cóndores representarían los mensajeros entre hombres y ancestros y estarían vinculados a el agua
y a las lluvias (Eva Fisher, 2006).
El icono del ojo alado u ojo llorón

El ojo alado es un ulterior ejemplo del estilo naturalista
Tiwanaku en el cual el artista representa elementos escogidos de su entorno natural y los trasforma en símbolos, asignándoles significados sagrados. En la cuenca del
Lago Titicaca se encuentran actualmente unas especies
residentes de aves que se distinguen por tener alrededor
de sus ojos unas manchas muy parecidas al característico ojo alado o llorón presente en la iconografía Tiwanaku. Estas especies son el Falco Sparverius y el Falco
Femoralis que como todas las aves rapaces se caracterizan por tener una aguda vista y grandes ojos en relación
con el tamaño corporal.
El motivo del ojo alado o llorón es muy frecuente en la
iconografía Tiwanaku, y se representa como un ojo con
una forma de ala a su alrededor y con ninguno o hasta
tres círculos o lagrimas debajo del ojo. Este icono se encuentra grabado en la cara de personajes a figura entera,
en imágenes de cabezas de perfil (cabezas sueltas) o en
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forma de ala dotada de ojo en seres zoo-antropomorfos
y mostraría la concepción Tiwanakota de un fuerte vínculo entre ojo y alas. Esta relación entre el icono del ojo
y vuelo podría tener una explicación gracias a unos estudios desarrollados por Torres sobre los efectos fisiológicos y las alucinaciones que provoca la Anadenanthera
Colubrina (Torres, 2001). Visiones mágicas que habrían
sido concebidas como experiencias divinas. El chamán
durante su trance adquiere la capacidad de volar, propias
de halcones y vultúridas, y la posibilidad de ver otros
mundos. El símbolo del ojo alado o lagrimón se interpretaría como un signo distintivo de los hombres con una
cierta autoridad y poder, que marcaría un rol específico
en la sociedad y de consecuencia mostraría una estructura de la sociedad tiwanakota.
Los ojos lagrimones además de simbolizar el consumo de alucinógenos por parte de personas de poder,
podrían tener un vínculo con la lluvia, y simbolizar lágrimas que fertilizan la tierra (Cossío del Pomar, 1971).
El nexo entre lágrimas y lluvias podría ser documentado por el cronista Guamán Poma, el cual describe en
sus escritos un ritual a través del cual los hombres solían pedir a las divinidades agua o mejores condiciones yendo a las montañas y llorando para asegurarse
un buen cultivo. El cronista anota que en temporadas
de sequía o heladas los hombres “an de andar por los serros llorando y pidiendo agua a dios pachacamac todos
los indios grandes como mujeres o muchachos...” (Murra, 1987; Guamán Poma, 1613, 1936). El número de
los círculos abajo el ojo, que representarían las lágrimas, podría tener además otro significado vinculado
a su cantidad. La misma cantidad, de cero a tres, viene
grabada cerca de varios elementos, alas, seres antropomorfos, ojos, anteriormente analizados. Se supone
así que a estos números podrían pertenecer significados fundamentales para la interpretación de la iconografía Tiwanaku.
Según Smith el icono del ojo alado podría estar relacionado también a las lagunas de los cerros, las paqarinas, consideradas los “ojos de las montañas y puertas a
los otros mundos” en donde tiene origen la fertilidad. Las
aves que residen en estas lagunas tendrían la capacidad
de atravesarlas y pedir lluvias o su interrupción (Smith,
2011). Viene documentada la relación entre aves y agua
también por el sociólogo Paredes, el cual documenta
la creencia, en algunas comunidades Kollas, que algunas especies de aves simbolizarían, mediante sus comportamientos, la llegada de las lluvias o vientos (Paredes, 1995). A través estos símbolos el artista tiwanakota

mostraría el poder del ave relacionado al poder del chamán, representando una forma de comunicación a través
los mundos para pedir fertilidad de los cultivos.
Conclusiones

En el estudio iconográfico descrito en este artículo
emerge el estrecho vínculo entre el símbolo del ave y las
prácticas chamánicas. Icono que, representado en objetos ceremoniales, les otorgaba carácter sagrado y que
indicaría una precisa ideología y cosmovisión. Los dinteles líticos, los instrumentos y las indumentarias rituales fueron considerados puertas, o sea medios sagrados
a través de los cuales los sacerdotes podían cambiar su
estado y empezar su viaje mágico. Emerge además que,
como en otras culturas precolombinas (Moche y Nazca),
las aves en la cultura Tiwanaku eran animales relacionados a la fertilidad. Estos animales guías ayudaban al chamán en su vuelo para comunicarse con las divinidades
al fin de pedir la lluvia o su interrupción. Se demuestra
así que cada icono en el arte Tiwanaku tiene características con múltiples significados y vínculos específicos, algunas además relacionadas con un código numérico. La
iconografía para los Tiwanakotas fue una forma de comunicación hermética entre hombres iniciados y divinidades, bajo normas sagradas. Concluyendo, los símbolos
en el arte Tiwanaku demostrarían la toma de consciencia existencial del hombre respecto al cosmos, y al mismo
tiempo expresarían una voluntad de sentirse parte activa en ello.
Bibliografía
ALBARRACIN-JORDAN, J., M, CAPRILES, J., J. MILLER, M.,
2014. Transformación en la práctica ritual e interacción social en la periferia de Tiwanaku, Revista de Arqueología
Boliviana Nº58: pp.58-66
BERENGUER RODRÍGUEZ, J., 2000. Tiwanaku. Señores del
Lago Sagrado. Museo Chileno de Arte Precolombino.
Santiago
BERENGUER RODRÍGUEZ, J., 1985. Evidencia de inhalación
de alucinógenos en esculturas Tiwanaku. Revista Chungará
Nº14. Universidad de Tarapacá, Arica-Chile: pp. 61-69
BERENGUER RODRÍGUEZ, J., 1987.Consumo Nasal de Alucinógenos en Tiwanaku: una aproximación iconográfica. Boletín Chileno de Arte Precolombino, Nº2, pp. 33-53, Santiago de Chile (1987)
BLASCO BOSQUED, C., RAMOS GÓMEZ, L. J., 1980. Cerámica
Nazca. Seminario Americanista de la Universidad de Valladolid. Valladolid

E L I S A C O N T • R E P R E S E N TA C I O N E S D E L AV E E I N S T R U M E N T O S R I T U A L E S T I WA N A K O TA S

CARLSON, U. Y DIENSTEL, H., 2016. Tierra, agua, hombre y
dioses. Símbolos de orientación en obras maestras textiles
del antiguo Perú. Ed. FEMO Selbstverlag
CONT, E., 2018. La iconografía de la serpiente en la cultura
Tiwanaku en Arte y Patrimonio Cultural: Memoria del 56º
Congreso de Americanistas pp.928-937 Ed. Universidad
de Salamanca
COSSÍO DEL POMAR, F., 1971 La cosmomagía de Tiwanaku,
pp. 17-31 Arte del Antiguo Perú, Barcelona 1971. Ed. Polígrafa S.A.
COSTAS, M.P., 2018 La iconografía de las cabezas trofeo en la
producción plástica de las sociedades prehispánicas del noroeste argentino: problemas en torno a su definición y significación. Arte y Patrimonio Cultural: Memoria del 56º
Congreso de Americanistas pp.94-108 Ed. Universidad de
Salamanca
ELIADE, M., 2007. Immagini e Simboli, Ed. Jaca Book SpA,
Milano
ELIADE, M., 1974. Tratado de historia de las religiones, Vol.
I-II. Ed. Cristiandad. Madrid
FISHER, E., 2006. La iconografía de las aves en el contexto textil andino: aspectos regionales, trans-religionales, históricos
y actuales. ACTAS, III Jornadas internacionales sobre Textiles Precolombinos Victòria Solanilla Demestre. (ed.) Grup
d’estudis Precolombins, UAB. Barcelona
HUANCA APAZA, GROBERT Á., 2018. El dintel Linares: el rencuentro de una pieza clave Tiwanaku. Temas iconográficos
de la cuenca del Titicaca. Arqueología Boliviana, Nº4, pp.
67-89 Ed. Ministerio de Cultura y Turismo, Unidad de Arqueología y Museos, Museo Nacional,
KAUFFMANN DOIG, F., 1978. Manual de Arqueología Peruana.
Ed. Iberia. Lima, Perú
LAURENCICH MINELLI, L., 2011. Ofrendas Atacameñas en la
colección de Monseñor Campagner (Treviso, Italia) Estudios Atacameños Nº41: pp. 45-62.
LLAGOSTERA, A., 2006. Contextualización e iconografía de las
tabletas psicotrópicas Tiwanaku de San Pedro de Atacama,
Volumen 38, Nº1. Revista de Antropología Chilena Chungara, Chile: pp. 83-111

203

LLAMAZARES, A. M. Y MARTÉINEZ SARASOLA, C., 2004. El
lenguaje de los dioses. Arte, chamanismo y cosmovisión indígena en Sud América. Ed. Biblos, Buenos Aires
MAMANI, P., 2003. Simbología y poder indígena después de los
Kataris-Amarus y Willkas. Centro de Documentación Mapuche, AymaraNet Archives.
MURRA, J. La organización económica del Estado Inca, 1987.
Siglo Veintiuno Sa de Cv Editores, Instituto de Estudios Peruano, Colección América Nuestra. México D.F.
PAREDES, M. R., 1995 Mitos, supersticiones y supervivencias
populares de Bolivia, Ediciones ISLA, La Paz, Bolivia
PULIDO CAPURRO, V., 2018. Estacionalidad de las especies
de aves residentes y migratorias altoandinas en el lado peruano de la cuenca del Titicaca. Rev. investig. Altoandina
vol.20 no.4 Puno
SÁNCHEZ CANEDO, W.; BUSTAMANTE TOJAS, M. Y VILLANUEVA CRIALES, J., 2016. La chuwa del cielo. Los animales
celestiales y ciclo anual altiplánico desde la bibliografía social de un objeto, pp.9-25 Musef, La Paz, Bolivia
SÁNCHEZ DAVID, M. L., 2011. El rol chamánico en la cultura
Moche: ¿Adivino, curandero, Brujo o Sacerdote? Las imágenes precolombinas: reflejos de saberes, pp.517-543 México, D.F. Ed. Universidad Autónoma de México
SONDEREGUER, C., 2003. Manual de Iconografía precolombina y su análisis morfológico. Liberarías Juan O’Gorman
Nobuko Buenos Aires, Argentina
SONDEREGUER, C., 1997. Estética Amerindia. Ed. Estudio
Sigma Buenos Aires, Argentina
M. TORRES, C., 2001. Iconografía Tiwanaku en la parafernalia
inhalatoria de los Andes Centro-Sur. Boletín de Arqueología PUCP, Nº5: pp. 427-454.
M. TORRES, C., 2004. Imágenes legibles: la iconografía Tiwanaku como significante Boletín del museo chileno de arte
precolombino N° 9. Santiago de Chile: pp. 55-73
VILLANUEVA CRÍALES, J., 2015. Aves doradas, plantas plumarias y ojos alados. Vías para interpretar la iconografía
aviaria Tiwanaku. La rebelión de los objetos. Arte Plumario. Anales de la reunión anual de etnología. Musef. La Paz:
pp.233-244

De quimeras y transformaciones:
Arqueología del arte y figuras polisémicas
en los Andes del sur
Inés Gordillo Besalú

Instituto de Arqueología, Facultad de Filosofía y Letras, Universidad de Buenos Aires. ibesalu@gmail.com

Resumen
La propuesta de este trabajo es abordar al universo iconográfico de las sociedades Aguada (Noroeste argentino) enfocando
particularmente el análisis de las figuras compuestas y ambiguas. La idea es identificarlas, interpretarlas perceptualmente
y caracterizarlas, para luego acceder a otros planos de significación que trascienden el diseño, los que parecen vincularse
fuertemente al fenómeno de transformación humano-felínica.
Palabras clave: Noroeste argentino precolombino, Iconografía Aguada, Recursos compositivos, Motivos compuestos, Figuras ambiguas.

Abstract
The proposal of this work is to address the iconographic universe of Aguada societies (Argentine Northwest), focusing particularly on the analysis of compound and ambiguous figures.
The idea is to identify them, interpret them perceptually and
characterize them, and then access other planes of significance
that transcend design, which seem to be strongly linked to the
phenomenon of human-feline transformation.
Keywords: Pre-Columbian Argentine Northwest, Aguada Iconography, Compositional Resources, Composite Motives, Ambiguous Figures

U

Introducción
El Noroeste argentino (Área Andina Meridional) fue escenario de un largo proceso social, con una significativa
diversidad de paisajes culturales que se sucedieron en
el tiempo y en el espacio. En este marco, fueron factores
decisivos la considerable movilidad y el intercambio entre poblaciones que, desde épocas muy antiguas, permitió la circulación de recursos, bienes, saberes e ideas a
través de los variados ámbitos propios (los valles del sur,
la Puna y su borde de quebradas, los bosques orientales,
etc.) y otros aledaños (el Norte de Chile, la costa del Pacífico, las llanuras del Este, etc.)
A lo largo de miles de años se sucedieron y coexistieron sociedades de cazadores- recolectores, pastores y
agricultores con distintos modos de vida. En épocas tardías, durante un breve lapso (1470-1536 d.C.) la región
se incorporó al Estado Inca o Tawantinsuyo. Luego, con
la conquista hispana comienza el final de la historia precolombina. En esta porción del mundo andino, con más
de un siglo de resistencias, la presencia europea hubo de
instalarse definitivamente tras el sofocamiento de los últimos alzamientos indígenas.
Dentro de esta larga historia, hacia el siglo VII se define aquello que Alberto Rex González llamó, en los años

Publicado en Congreso internacional sobre iconografía precolombina, Barcelona 2019. Actas, Victòria Solanilla Demestre, editora
(Lincoln, Nebraska: Zea Books, 2020). https://doi.org/10.32873/unl.dc.zea.1256
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Figura 1: Foto satelital de un sector del Noroeste argentino con los principales sitios de ocupación Aguada (tomada de
Gordillo 2018).

60, la “cultura de La Aguada”1 (González 1961-64). Nuestra imagen sobre ese fenómeno se ha conformado en
torno a un conjunto de manifestaciones artísticas cuyo
particular discurso iconográfico prioriza figuras de jaguares, humanos y seres imaginarios, ejecutadas con
maestría en objetos y cuevas.
Sus creadores habitaron la región valliserrana meridional del Noroeste argentino (NOA) (figura 1), durante
varios siglos a partir del 600 d.C., tiempos que han sido
denominados alternativamente en las periodizaciones
construidas para el área como Período Medio (González
1961-64), Formativo Medio (Nuñez Regueiro 1974), Formativo Superior o Floreciente Regional (Raffino 1988) y
Período de Integración Regional (Nuñez Regueiro y Tartusi 1990; Pérez Gollán y Heredia 1990).

Según distintos autores (Pérez Gollán y Heredia 1990,
González 1998, Cruz 2006, Laguens 2006, etc.), con estos
grupos sociales existió un incremento de la población,
con un patrón de instalación más complejo y heterogéneo, un perfil novedoso en la explotación o manejo de los
recursos agrícola-ganaderos, la especialización y estandarización de bienes materiales, la incorporación de nuevas técnicas, materias y modos constructivos, junto con
la arquitectura pública y el despliegue de un arte muy
elaborado centrado en la imagen felínica, que se expresa
en una variedad de materias y lugares. Todos estos elementos, en conjunto, definen un orden sociocultural que
en muchos lugares, bien avanzado el primer milenio de
la Era, marcan diferencias con los modos de vida precedentes, pero cuya naturaleza es hoy objeto de discusión.

1. La falta de homogeneidad de sus restos, su ausencia en áreas significativas y a veces su indiferenciación o continuidad con los
grupos y procesos sociales previos o paralelos, llevan a algunos autores a cuestionar incluso su condición de cultura y su asociación con un período definido dentro los procesos sociales reconocidos en el NOA.
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Como ya mencioné, su expresión más ampliamente
conocida -y tal vez la de más peso a la hora de su reconocimiento- ha sido su particular iconografía. Es en
este momento cuando la imagen del jaguar alcanza su
máxima expresión a través de diversas técnicas y diseños mobiliarios (cerámica grabada, pintada y modelada,
placas de metal, objetos de hueso, etc.) así como en las
representaciones rupestres. En todas las modalidades
del discurso visual Aguada, cualquier motivo es factible
de felinización a través de la representación de garras,
manchas u otras porciones anatómicas, las que a su vez
se constituyen con frecuencia como elementos metonímicos del jaguar.
Sin embargo, no se trata solo de esa figura, sino particularmente de su combinación con las representaciones humanas y con otros referentes, formando con frecuencia seres imaginarios o quiméricos. En los soportes
rocosos, muchas de estas representaciones se reúnen en
escenas rituales.
Para esa época, muchas de tales representaciones de
carácter ritual y mítico son comunes en las diversas poblaciones de la región. Estos íconos atraviesan su campo
expresivo, dando cuenta así de ese contacto activo entre
las mismas y del uso de un capital simbólico común al interior de cada una de ellas (Gordillo 2009).
Iconografía Aguada

En el arte Aguada predomina la figuración2. En su mayoría son representaciones que responden a una tentativa de aprehensión de las formas externas y permiten
reconocer -parcial o totalmente- elementos del mundo
objetivo, definiendo relaciones de semejanza con el objeto referente.
Para caracterizar el discurso visual Aguada, y más allá
de las representaciones escénicas o composiciones complejas que reúnen varias figuras, mi interés aquí se centra en el análisis de los motivos, es decir de la unidad gráfica/conceptual del discurso visual (Gordillo 2014a). Los
motivos se constituyen entonces como componentes básicos del contenido formal/semántico del diseño y por
ello ofrecen amplias posibilidades de análisis y sistematización para el reconocimiento de las lógicas de representación que organizan el discurso visual.
Dentro del repertorio de motivos centro la mirada en

cuestiones de composición, morfología y analogía que
permiten agruparlos en distintas categorías, considerando en principio a la existencia de un correlato morfológico reconocible con elementos del mundo físico que
define al conjunto figurativo de las representaciones. Tales imágenes pueden ser de carácter realista, cuando recrean modelos de existencia física, o bien de carácter
fantástico o quimérico, cuando se trata de creaciones
imaginarias que combinan elementos reales.
Cabe considerar entonces cuáles son los referentes
del mundo físico que se seleccionan para representar.
En otras oportunidades he definido los repertorios figurativos del estilo Aguada (Gordillo 2009), intentando
reconocer los modelos referentes de cada motivo o significante a partir, como dije, de relaciones de semejanza
formal (tabla 1).
Los motivos figurativos realistas son íconos que representan en forma “completa” al modelo o bien aluden
a él a través de sus partes componentes o asociadas, a
manera de índices (Peirce 1894). Estos últimos, entre
los que incluimos los dibujos de manchas, garras, picos,
fauces o huellas, actúan por sustitución metonímica a
partir de relaciones de causalidad, procedencia o sucesión que establecen con el objeto referente (Gordillo y
Basile 2019).
Más allá de la identificación y clasificación de los
modelos o referentes, al considerar el modo o forma
de representación, los motivos pueden definirse por su
configuración simple o compuesta (Kusch 1991). Los primeros hacen referencia a una sola especie o categoría
de modelos objetivos, sin combinaciones o agregados de
segmentos corporales. Por el contrario, los motivos compuestos reúnen en una sola imagen atributos inter o intra-especie. Esta categoría de motivos corresponde generalmente a figuras de carácter fantástico o imaginario
aunque en ocasiones pueden recrear o aludir a modelos
reales, constituyéndose como representaciones visuales
de representaciones fácticas. Es el caso, por ejemplo, del
“enmascarado” de Aguada, motivo por demás frecuente
en ese estilo, que representa a un personaje disfrazado
de felino (H-F), el que seguramente tuvo una existencia
real en las prácticas rituales de esas sociedades.
Así, considerando los estudios iconográficos que anteceden a este trabajo y la reciente revisión sobre el tema
realizada sobre una muestra de 219 motivos Aguada

2. Si bien estas categorías resultan operativas para el análisis, los límites precisos entre la figuración y la no-figuración son con frecuencia arbitrarios y es difícil establecer si existe una diferencia de esencia o de grado entre ambas categorías, aspecto que desconocemos debido a la distancia semántica y temporal que nos separan de aquel.
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Tabla 1: Frecuencias de los motivos figurativos en la muestra de cerámica de Aguada de Ambato y sus las técnicas
de ejecución asociadas, agrupados según las categorías definidas.

(Gordillo y Basile 2019), revelan en principio un neto
predominio de los motivos figurativos (76,71 %) entre
los cuales se definen básicamente tres grupos de motivos (tabla 1 y figura 2) en función de las categorías antes mencionadas:
1) realistas y simples: representación de un referente fáctico.

2) realistas compuestas: representación (o metarepresentación) de un referente fáctico
combinado.

3) fantásticos y compuestos: representación combinada de referentes fácticos en uno ficticio.

De esta manera, cualquier motivo realista puede adquirir carácter fantástico o imaginario al integrar elementos derivados del mismo u otro tipo de motivos. En
general, los componentes que se aíslan y combinan de
cada figura compuesta tienden a mantener las cualidades compositivas que la definen en su forma simple, aspecto que ya fue señalado por Kusch (1991) en su análisis general de la iconografía Aguada. Es decir, lo que se

combina no son los modelos sino la forma en que los mismos se representan, por lo cual resulta sustancial abordar el patrón de representación que rige la clase de motivos simples.
Con esa idea, para definir el patrón de representación
y acceder a aspectos más estructurales y conceptuales del
diseño, he considerado particularmente los “atributos de
composición” (sensu Gordillo 2009). Los mismos están referidos a la vista (frontal, perfil, aérea, etc.), la orientación
(vertical, horizontal, oblicua, etc.) y la actitud o postura
(erguida, sentada, supina, etc.), junto con su distribución
dentro del campo decorativo (central, lateral, sucesiva,
etc.) y las posibilidades combinatorias recurrentes para
formar motivos compuestos (humano-felino, humanoave, felino-ofidio, felino-felino, etc.) (tabla 2).
En este marco, cobran especial importancia los procedimientos compositivos empleados en la construcción
de las figuras compuestas o combinadas, que constituyen casi la mitad de la muestra. Al respecto, siguiendo la
analítica propuesta en estudios previos (Gordillo 2009
y 2014b), los mismos pueden ordenarse en función de
los siguientes modos de combinar:
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Figura 2: Arriba izquierda: representación realista-simpe de jaguares amarrados (basado en un dibujo de González
1977) y andando (colección A. Rosso, dibujo de la autora). Arriba derecha: la figura del enmascarado (realista-compuesta) tallada en un vaso piedra de 30 cm de alto, del valle de Catamarca (foto de la autora) y pintado en La Sixtina, La
Tunita (Ancasti, Catamarca) (foto de la autora). Centro: figura anatrópica pintada en la cueva de La Toma (Ancasti, Catamarca) (foto autora). Abajo: a la izquierda un diseño fantástico grabado sobre una vasija negra grabada de Ambato,
Catamarca (dibujo de a autora) y la derecha, vasija negra de Ambato grabada con figuras fantásticas en negativo; alto
12. MLP. (foto de María D. Arena)

Tabla 2: Atributos compositivos, distribución y combinación de los motivos simples en Aguada de Ambato. La X
representa el motivo unidad y el subrayado señala la presencia de encuadre (tomado de Gordillo 2009).
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a. Por combinación morfológica de distintos
referentes (figura 3, izquierda).
b. Por combinación actitudinal o conceptual, donde
el sentido dual o múltiple de la figura se define
por la contraposición de atributos formales/
conceptuales, tales como la actitud postural,
el gesto, la orientación, la acción, etc. (figura 3,
derecha)
c. Por ambigüedad óptica o formal, cuando la figura
propone interpretaciones excluyentes durante
el acto perceptivo y permite identificar distintos
referentes.

Los motivos ambiguos y la idea de transformación

Me interesa detenerme particularmente en la última de
las categorías de motivos compuestos debido a su trascendencia dentro del universo expresivo de estos pueblos. El empleo de la ambigüedad óptica o formal es tal
vez el recurso plástico más evocativo de cierto tipo de fenómeno que se constituye como uno de los tres núcleos
temáticos de la icnografía Aguada (Gordillo 2009): la
transformación humana en otros seres -especialmente el
jaguar- a través del consumo de sustancias psicotrópicas.
Como ya he señalado, los motivos compuestos con
gran frecuentemente el resultado de la combinación
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directa de rasgos anatómicos y/o actitudinales, pero
también pueden lograrse mediante tretas o juegos visuales más complejos que proponen lecturas múltiples
y alternas, un efecto perceptivo que no es inocente ni casual. Hay casos donde la misma forma esconde y, a su vez,
revela distintos motivos. Según el recurso compositivo
empleado para lograr esa disyuntiva óptica, se distinguen en Aguada las imágenes conocidas como anatrópicas y bipartidas, a las que se suman otras representaciones también alternas que no requieren de rotación ni de
simetría espejada.
Estas imágenes conocidas como figuras ambiguas
se caracterizan por una particular organización formal que genera un sentido doble o múltiple en su interpretación. Durante la percepción estas interpretaciones se alternan de manera espontánea, no se perciben
simultáneamente. En las figuras ambiguas planas, ese
efecto se produce en virtud de ciertas condiciones
que reúne el dibujo: contornos compartidos, áreas comunes, inversión de planos, rotación, etc. Frecuentemente, la experiencia perceptiva se ve privada de una
neta discriminación figura-fondo y de la estabilidad e
identidad invariables de la figura. Se trata de procedimientos visuales sofisticados que manipulan deliberadamente los principios de clausura, de contraste y
de experiencia (sensu la Gestalt, Ciafardo 2007) para

Figura 3: Izquierda: figuras fantásticas felino-ofídicas, cueva La Candelaria (Ancasti, Catamarca). Largo: 112 cm. (foto
de la autora). Derecha: felino-humano por combinación actitudinal en La Toma (Ancasti, Catamarca). Alto aproximado
de la figura: 140 cm. (foto de Domingo C. Nazar).
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Figura 4: Figuras ambiguas: dos ejemplos de imágenes alternas usados en la teoría de la percepción (Ciafardo 2007),
de la cerámica Mimbres del SO de USA (tomado de http://www.centralcalclay.com/mimbres.html ) y de un diseño de
Escher (tomado se https://www.metmuseum.org/art/collection/search/365239). Las dos figuras de la derecha son
bipartidas, del arte tribal de NO de América (Levi-Strauss 1967) y de Picasso (tomado de https://www.pinterest.es/
pin/226587424975007323/).

crear nuevos significados a partir de la ambivalencia y
la contradicción.
De esta forma, las imágenes ambiguas muestran muy
claramente que el acto perceptivo es una construcción;
percibir es discriminar, seleccionar, organizar e interpretar dando sentido. El arte occidental se ha valido de estos recursos en diferentes épocas y autores (v.g. Arcimboldo, Brueghel, Dalí, Ernst, Escher, Magritte, Picasso,
entre otros) y las teorías de la percepción los emplean
reiteradamente este tipo de imágenes en sus argumentaciones (figura 4).
En la iconografía Aguada las figuras ambiguas
comprenden:
– Espejadas (por simetría bilateral): las dos mitades
opuestas -referidas a un determinado motivo
simple o compuesto- generan, al enfrentarse
o adosarse, otra imagen de carácter diferente
(Split Representation, sensu Levi Strauss 1967)

– Anatrópicas (por rotación): el carácter ambivalente se manifiesta según la posición en que se
observan (González 1974). Girando el diseño, se
define otra imagen que reemplaza a la anterior,
aun cuando está conformada por los mismos
trazos o volúmenes
– Alternas: la ambigüedad se establece por mecanismos de reversibilidad figura-fondo, contornos comunes, cerramientos incompletos, etc. en
las expresiones bidimensionales, así como un
juego premeditadamente ambivalente de volúmenes en la escultura (Gordillo 2010).

Este conjunto de figuras ambiguas son, reitero, las
más ligadas a la idea de la transformación. De hecho son
en sí mismas una transformación perceptiva. Por ese motivo retomare aquí algunos casos específicos3 que ilustran ese fenómeno en tres tipos diferentes de soporte
(rupestre, cerámica y escultura).
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Figura espejada antropo-felínica en soportes
rupestres
En la ladera oriental de la sierra de Ancasti (Catamarca)
gran parte de las manifestaciones rupestres de cuevas
y aleros se adjudican estilísticamente a Aguada y consisten en figuras antropomorfas, felinos, aves, serpientes y otros motivos, frecuentemente formando escenas.
Allí, en la cueva El Guitarrero se destaca una representación de carácter ambiguo, antropo-felínica, configurada por simetría bilateral. Es de gran tamaño, pintada
en blanco sobre las superficies grises y rugosas de la
roca granítica (figura 5). En el sector superior se definen dos cabezas felínicas de perfil, opuestas y horizontales, con fauces y ojos concéntricos. La figura humana
es frontal y simétrica. Se forma por la conjunción de las
dos imágenes anteriores. Las cabezas felínicas, opuestas por la nuca, forman el rostro antropomorfo. El espacio de su separación configura la nariz en negativo y los
ojos de ambos felinos forman también los humanos. Por
debajo, los hombros, brazos, tronco y piernas del personaje. Las manos son -o sostienen- dos cabezas felínicas
hacia adentro, invertidas con respecto a las otras, pero
con la misma configuración.
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En síntesis, puede caracterizarse este diseño como
una figura de doble lectura, es decir, que reúne dos interpretaciones perceptuales alternas. Dos motivos, felino y
humano, se superponen diacrónicamente en el acto perceptivo, formando cada uno al otro. En términos compositivos y conceptuales, resultan claramente establecidas la unidad del diseño y el dualismo de referencia. Su
análisis pone de manifiesto que este personaje antropofelínico, así como otras imágenes similares del arte
mobiliar que exhiben el mismo recurso visual (figura 5,
abajo), responde a la concepción compositiva generalizada para cada modelo representado: frontalidad/simetría y centradidad para la figura humana (o no-felínica)
versus perfil/asimetría y lateralidad para el felino, así
como a la tripartición del espacio compositivo típico de
Aguada (FHF)
Este diseño se inscribe dentro de esta última categoría y, además, no puede obviarse en este análisis el contexto de tal representación, ligado al ritual y al trance
alucinatorio, aspecto este último que se ve reforzado por
el efecto de doble percepción logrado mediante el recurso plástico de la ambigüedad y combinación lateralfrontal de figuras, recreando de esta manera singular la
magia de la transformación.

Figura 5: Imagen bipartida humano-felínica, cueva El Guitarrero (Ancasti, Catamarca). Alto: 107 cm. (foto y dibujo de
la autora). Abajo derecha: escudilla gris grabada con representaciones bipartidas humano-felínicas, Aguada; alto: 10
cm. Colección Museo de La Plata (foto de María D. Arena)
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Figura 6: Diseño en bandas de una escudilla negra grabada de La Rinconada, Ambato, Catamarca, con motivos ambiguos humano-felino-ornitomorfo (dibujo de la autora)
Alternancia perceptiva y combinación gestual en
soportes cerámicos
En la iconografía Aguada, la asociación entre figuras humanas, felínicas y ornitomorfas adquiere formas de expresión directas e indirectas. Entre estas últimas, conocemos varios ejemplares del valle de Ambato, como el
caso de un diseño grabado en positivo sobre una escudilla negra pulida que fue hallada en una vivienda (E4)
del sitio La Rinconada (Gordillo 2009).
La figura ambigua que me interesa destacar se repite en dos bandas horizontales junto con otros elementos figurativos y geométricos (figura 6). Ese motivo
compuesto se genera por la que reunión de varios elementos: 1) el componente antropomorfo (H) alude a un
cuerpo humano disfrazado y gateando, su identidad resulta más evidente en la forma de los miembros: brazos
y manos, piernas y pies; 2) el componente felínico (F)
se manifiesta a través de distintos atributos, como las
fauces y las manchas de jaguar (el disfraz) y la actitud,
postura y orientación del cuerpo; 3) el componente ornitomorfo (Or) se define como una imagen alterna de la
cabeza-máscara felínica. La configuración de esta última

resulta ser paralelamente un pájaro orientado en sentido
inverso: el pico se recorta sobre el torso del personaje, el
ojo es el mismo para ambos y las fauces se convierten en
las alas del ave. Coexisten aquí dos figuras simultáneas
que implican dos interpretaciones temáticas excluyentes en acto perceptivo.
En consecuencia, además de la combinación gestual
y formal, concurren en la imagen la alternacia de imágenes a partir de la reversibilidad de las figuras.
Otro diseño notable que se repite en tres ejemplares
de la misma zona7, consiste en una figura fantástica lograda por la simultaneidad de dos imágenes en una misma
forma. La primera interpretación remite al típico felino
sentado con manchas en negativo en el cuerpo y cola enroscada. La cabeza muestra grandes fauces abiertas, lengua saliente, ojo redondo con pupila y oreja inclinada sobre el cuerpo. Una segunda lectura permite reconocer
que la cabeza felínica es también una cabeza ornitomorfa
orientada en sentido opuesto, con un gran pico -la oreja
caída del felino- y el ojo compartido (figura 7).
En consecuencia es posible interpretar esta representación como una figura de carácter dual felino-ornitomorfa, a la que se suma el componente humano en la

3. Para una descripción más detallado de estos ejemplares ver Gordillo 2009 y 2010.
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Figura 7: Representación felino-ornitomorfa-humana en un tiesto negro grabado de La Rinconada, Ambato, Catamarca
(foto de la autora)

actitud “sentada” del felino. Se define entonces una trilogía
que relaciona los mismos términos que el caso anterior.
Formas anatrópicas y alternas talladas en piedra

Dentro de las colecciones arqueológicas del Museo de
La Plata, una de las piezas tallada en un bloque de piedra constituye uno de los más notables ejemplares de
la escultura precolombina del Noroeste argentino. Presenta una complejidad técnica, formal y conceptual que,
sin duda, es el resultado de un plan cuidadoso. La escultura está concebida como dos imágenes talladas en los
extremos de un recipiente rectangular de escasa profundidad y con cuatro soportes o patas (figura 8). Las cabezas de ambas figuras se proyectan a cada extremo del eje
principal de la pieza, sobre sus lados menores. Los apoyos del recipiente son al mismo tiempo las patas o piernas de las figuras. Por su cavidad central se define, funcionalmente, como un mortero o fuente, posiblemente
para sustancias rituales.

Ambos lados de la pieza representan figuras diádicas, felino-antropomorfa, en uno, y antropo-felínica, en
otro. A su vez, los dos sectores de cada figura se oponen
a sus homólogos en la otra figura. Para ello se pusieron
en juego múltiples de componer la imagen tridimensional; además de la combinación morfológica y actitudinal, se emplearon recursos propios de la ambigüedad
anátrópica y alterna.
Así, el sentido ambiguo e intencional de la dualidad
se incrementa y se refuerza con la imagen doblemente
opuesta del otro extremo de la pieza (figura 8, esquema
de oposiciones)
En términos interpretativos es necesario considerar que las figuras antropo-felínicas que se oponen/
enlazan en los extremos aparecen intermediadas por
la cavidad central, el segmento destinado a molienda,
consumo o depósito de alucinógenos. Todo en el objeto, en cuanto a forma, función y contenido, habla de
la transformación.

214

C O N G R E S O I N T E R N A C I O N A L S O B R E I C O N O G R A F I A P R E C O L O M B I N A , B A R C E L O N A 2 0 1 9 . A C TA S .

Figura 8: Mortero esculpido con figuras humano-felínicas doblemente opuestas. Vista superior, lateral y esquema del diseño. Colección Museo de La Plata; largo: 47 cm. (fotos tomadas de Gordillo 2010).

A modo de cierre
Más allá de los referentes reales o imaginarios que expresa la figuración Aguada, la propuesta es trascender lo
meramente argumental para alcanzar otro plano de análisis que permita comprender el contenido de esa iconografía a través de su forma.
Los resultados obtenidos hasta el momento en ese terreno apuntan a definir sus principales núcleos o campos
temáticos. Estos aluden claramente a las esferas mítica y
ritual, constituyendo la expresión visual de una ideología
religiosa que se disocia de las prácticas sociales concretas referidas al orden económico (Gordillo 2009)
A juzgar por el repertorio de representaciones, la
imagen del mito parece estar fuertemente instaladas
en el imaginario colectivo a través de formas animales

redundantes como la del jaguar y las figuras quiméricas
de seres sobrenaturales.
Paralelamente, la representación del rito remite a dos
temas principales: el sacrificio y la transformación. Esta
última, encuentra su expresión visual en muchos motivos compuestos, entre ellos -y especialmente- los de carácter ambiguo. En ese sentido, el análisis e interpretación de algunas representaciones permitió reforzar esta
hipótesis.
Cabe recordar que esta iconografía se vincula íntimamente, y de varias maneras, a los estados alternos
de conciencia. En numerosas sociedades americanas,
el empleo de sustancias alucinógenas se encuentra profundamente insertado en el sistema de creencias y prácticas rituales y, con frecuencia, es la llave de acceso al
mundo mítico y sobrenatural, habitado por seres con
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morfologías análogas o alternativas a las formas vivientes (Gordillo 1998).
En el Noroeste argentino la vigencia de esa práctica
se extiende por más de tres milenios antes de la conquista, con un uso intensivo de plantas psicoactivas, especialmente de vilca o cebil (Anadenanthera colubrina
var. cebil). Acorde con esa tradición, las sociedades
Aguada asignaron un alto valor a estas sustancias, testimoniado en los numerosos implementos que usaron
para su consumo: morteros de piedra, espátulas, tabletas, tubos, pipas, ceramios, entre otros. Muchos de ellos
presentan -como vimos- una particular o compleja elaboración formal y conceptual, de carácter ambiguo, como
muestra el análisis de la figura grabada sobre cerámica
y la tallada en piedra.
En el caso mortero, no podemos obviar que las imágenes humanas y felínicas simbólicamente se oponen y
se enlazan asociadas a la cavidad central. Su sentido se
refuerza en virtud de ese espacio de alucinógenos, los
que constituyen la llave de la transformación y del acceso
a lo sobrenatural, permitiendo además la confirmación
del mito y las creencias.
Asimismo, son notables las manifestaciones de arte
rupestre que sugieren el consumo ritual de alucinógenos, como aquellas imágenes pintadas en las cuevas de
la Sierra de Ancasti, emplazadas entre los bosques de
cebil. En el caso de la figura espejada de la cueva El Guitarrero –como en otras cuevas y aleros del área- resulta
por demás elocuente el contexto socio-ambiental de tal
representación. Todo se orienta al ritual y al trance alucinatorio que lo sostiene, aspecto que se ve reforzado
por el efecto de doble percepción logrado mediante el
recurso plástico de la ambigüedad y combinación lateral-frontal de figuras, recreando de esta manera singular la experiencia de la transformación.
En todos los casos, la iconografía Aguada muestra un
potencial semántico no sólo en la elección motivo, sino
también en el modo de representarlo y en su ubicación
espacial relativa, seguramente más involucrado con su
significado y lugar en las estructuras de pensamiento que
con los modelos naturales que aquellos evocan. La recurrencia de principios compositivos en el plano de la
expresión -que remite sin duda a un contenido simbólico más difícil de aprehender- atraviesa un conjunto amplio de diseños Aguada, desde los que combinan motivos simples o realistas de manera sencilla hasta las más
complejas figuras imaginarias o fantásticas. Entre estas últimas, el efecto de doble o múltiple percepción logrado mediante el recurso plástico de la simultaneidad/
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alternancia, la combinación lateral-frontal espejada, la
reversibilidad figura-fondo y la rotación, recrea y provoca de manera real en el acto perceptivo la magia de la
transformación. Quien observa esas figuras, experimenta
el trance y la alucinación. Así, esta iconografía se constituye como la expresión plástica de la metamorfosis del
hombre en el jaguar mitológico.
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Resumen
En este trabajo se analizan piezas producidas entre los siglos
VII-XI, en el valle de Hualfín (Catamarca, Argentina) con fines
cúlticos y ceremoniales, que presentan una iconografía de notable complejidad. Al respecto se propone indagar: el posible
significado de las imágenes metafóricas y metonímicas que articulan humanos, felinos, saurios y reptiles, en relación al poder sagrado (lo waka) y, el rol que juega cada “tradición plástica” (escultores, grabadores, pintores) en la materialización,
a través de los objetos e imágenes, del orden ontológico y cosmológico vigente en las comunidades del noroeste argentino
en época prehispánica.

Palabras claves: iconografía del NOA prehispánico, ontologías,
metáforas animales, tradiciones plásticas, wakas
Abstract
In this paper are analyzed pieces, produced during the Middle Period (600-1000 A.C) at Hualfìn Valley (Catamarca, Argentine Northwest), which were used in cults and ceremonies
and presents a very complex iconography. In this regard it is
proposed to inquire the possible meaning of images that articulate human beings, feline, saurus and reptiles, in relation to
the sacred power (waka) and, the role played by each “plastic
tradition” (sculptors, engravers, painters) in the materialization, through objects and images, of the ontological and cosmological order in force in the Argentine Northwest communities in pre-Hispanic times.
Keywords: Argentine Northwest pre-Hispanic iconography, ontologies, animal metaphors, plastic traditions, wakas

s
En la investigación desarrollada en mi tesis doctoral
(presentada en 2008) abordé un análisis exhaustivo de
la producción plástica del Período Medio del NO. Argentino (600-1000 d.C.), atendiendo a las características
particulares que asumía el discurso iconográfico tanto
en relación con lo producido en los distintos valles, como
respecto a las variaciones ligadas a las distintas materialidades (cerámica, piedra, metal).
El período Medio fue identificado con la cultura de
La Aguada, definida en los años 60 por Alberto Rex González, quien, a partir de la producción cerámica, estableció tres estilos asociados a sectores geográficos: sector
septentrional, centrado en valle Hualfin pero que abarca
también el de Abaucán y la serranía del Ambato por el
oeste, sector meridional desde el límite de Catamarca con
La Rioja y hasta límite de esta provincia con San Juan,
y sector oriental, desde el norte del valle de Catamarca
hasta el límite con Tucumán. La existencia de estos sectores diferenciados implicaría no solo variaciones estilísticas sino diferenciaciones socio-culturales en el seno
de la cultura de La Aguada (González 1964). Posteriormente, siempre a partir de la cerámica, diferenció nuevos estilos al interior de los tres sectores definidos: Ambato negro-grabado, Ambato tricolor, Portezuelo, Hualfin
gris grabado, Hualfin pintado y Aguada meridional (González 1998).

Publicado en Congreso internacional sobre iconografía precolombina, Barcelona 2019. Actas, Victòria Solanilla Demestre, editora
(Lincoln, Nebraska: Zea Books, 2020). https://doi.org/10.32873/unl.dc.zea.1257
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La labor desarrollada por otros investigadores en distintos sitios de “ocupación Aguada” ha permitido plantear que más que de una cultura unificada se trataría de
distintas entidades socio culturales que compartían un
sustrato de creencias comunes a todo el mundo surandino (Pérez Gollán 1994, Pérez y Heredia 1991) y que
tuvieron expresiones específicas según los antecedentes históricos y culturales locales (Nuñez Regueiro y Tartusi 1987, 2002). De acuerdo a las interpretaciones propuestas desde la arqueología, en las últimas décadas, se
ha consolidado la tesis de que cada valle tuvo modos de
organización y procesos de configuración socio-culturales diferentes, pero aún es objeto de debate la caracterización de estas organizaciones y de los procesos de complejización social.1 Sin embargo, hay consenso acerca de
que los grupos se organizaban bajo la autoridad de jefes
o curacas chamanes.
Respecto del contexto de uso y circulación de las piezas analizadas en mi tesis, en algunos casos es conocido y
en la mayoría, inferido, puesto que provienen de excavaciones no científicas que lo han destruido. Se trata de espacios funerarios y/o ceremoniales (a veces superpuestos
a espacios domésticos) y, en algunos casos, la morfología
de los objetos evidencia determinadas funciones (pipas,
morteros, pucos, por ejemplo). Todo el corpus presenta
una iconografía que denota una riqueza y complejidad
simbólica fundada en los procedimientos retóricos de la
metáfora, operación de sustitución fundada en una analogía, y la sinécdoque, operación por la cual se alude a un
todo a través de una de sus partes, atributos o rasgos característicos. Al respecto, la pregunta inicial que condujo
mi investigación (en diálogo con las investigaciones pioneras de A. R. González y las desarrolladas a posteriori
por diversos investigadores2) giró en torno al posible rol
y significado de las imágenes que integraban humanos
con felinos, saurios y serpientes, animales cazadores, poseedores de capacidades suprahumanas en común- ver
en la oscuridad, invisibilizarse al mimetizarse con el medio ambiente, poseer “armas” letales en su propia anatomía (garras, colmillos, veneno, etc.)- en relación a la autoridad político-religiosa. El análisis de las diversas formas
en las que en las imágenes se ponen en juego asociaciones
entre estos animales entre sí y con el humano, me permitió construir hipótesis específicas sobre el sentido de los

motivos iconográficos en relación a los usos y funciones
de los objetos en los que se plasman. Al respecto planteo que la trasformación chamánica, si bien es clave a la
hora de interpretar estas iconografías, no agota su significación, y propongo lecturas diferenciadas atendiendo a
cómo se articulan los procedimientos retóricos a través
de los cuales estas se configuran, con las funciones de los
objetos en los que se manifiestan, y las técnicas y materiales con los que se producen dichos objetos. A mi juicio, el
sentido surge y se constituye en esa trama que incluye los
usos y circulaciones de imágenes encarnadas en objetos.
Por otra parte, durante el desarrollo de la investigación doctoral, no solo detecté claras diferencias iconográficas de una materialidad a la otra, piedra, metal,
cerámica, sino dentro de una misma materia, y me di
cuenta que jugaba un rol muy importante lo que denominé “tradición plástica”: una cerámica pintada me hablaba del modo en que los ceramistas pintores interpretaban una cosmología compartidas, mientras que en la
cerámica grabada podía “ver” la versión de los ceramistas grabadores. Cada tradición plasmaba una misma temática iconográfica pero con variantes estilísticas que le
imprimían un sesgo particular, que estaría en estrecha
relación con los modos propios de expresar el orden cosmológico vigente en las comunidades de cada valle. Los
pintores, grabadores, escultores eran quienes tenían el
poder, a través de sus “saberes plásticos”, de formalizar
un discurso en imágenes que daba cuenta de ese orden.
Cabe aclarar que, siguiendo a Descola, defino ontología como un sistema de distribución de propiedades entre las entidades existentes en el mundo (humanos y no
humanos) y cosmología como la concepción del mundo
producto de esa distribución de propiedades, que implica determinadas relaciones entre esas entidades (Descola 2005).
En relación a esto, en los últimos años encaré la problemática planteada por Descola en Le fabrique des images, acerca de la relación entre los esquemas ontológicos, que rigen el orden social, y las lógicas que se ponen
en juego al construir imágenes, vale decir, la relación entre ontologías y modos de “representar” o “figurar” (Descola 2011). En este sentido, si mi motivación inicial fue
intentar “leer” las imágenes en tanto textos que expresaban una cosmología que ponía en juego interacciones

1. Algunos autores han insistido en la aparición de señoríos o jefaturas en particular en el área del valle de Ambato (Perez 1994,
Lagens 2006) mientras que otros sostienen que se trató de organizaciones de tipo heterárquicas (Cruz 2005), en tanto que
otros han problematizado la cuestión a partir de una exhaustiva revisión de las evidencias halladas (Gordillo 2007, 2013, 2018).
2. Fundamentalmente Pérez Gollán, Llamazares, Kusch, Gordillo, Callegari, Baldini, Sempé, Laguens, Marconetto.
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Figura 1: Mapa del NO argentino, ubicando el valle de Hualfín, Catamarca.

simbólico-metafóricas entre humanos y determinados
animales, actualmente encaro esas imágenes, más que
como “textos”, como entidades “vivas” con agencias concretas (Gell 1998) que en sus diversos contextos de uso
y circulación inciden en la configuración del orden ontológico y cosmológico.
En aras de acotar la discusión, en este texto me concentraré en el análisis de la cerámica policroma y la gris
grabada producidas en el valle de Hualfín, Catamarca

(figura 1) durante el Período Medio (600-1000 d.C.)3,
centrado en los siguientes ejes:

1-qué operaciones cognitivas se ponen en juego en
la construcción de imágenes fundadas en la metáfora y la sinécdoque.

2-qué seres se pueden identificar en la configuración
de dichas imágenes y qué se connotaría al integrarlos en los diversos motivos iconográficos.

3. He desarrollado in extenso el tema de las diferencias iconográfico - materiales entre las diversas tradiciones plásticas en: Bovisio 2017.
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Imágenes plásticas, pensamiento visual y ontologías
Varios autores han enfatizado la existencia de un “pensamiento visual” identificado con la percepción visual
en tanto actividad cognitiva4. Vale decir, ver implica conocer y las imágenes mentales, que sirven de sostén al
pensamiento, son creadas por cada grupo humano constituyendo esquemas cognitivos a través de los cuales se organiza lo real. En este proceso, que articula lo biológico y
lo cultural, el lenguaje plástico expresa una forma específica de pensamiento irreductible a otras: el pensamiento
plástico. Figurar, es decir, construir una imagen plástica,
implica un proceso de representación dialéctica entre lo
percibido, lo real y lo imaginario, “es integrar en un sistema, a la vez material e imaginario, elementos cuya yuxtaposición crea nuevos objetos susceptibles de reconocimiento, de unión y de interpretación...” (Francastel 1970:
25). Las imágenes plásticas proporcionan a las sociedades
un instrumento específico para explorar el universo sensible, constituyéndose en uno de los modos mediante el
cual los hombres dan forma a su universo, es decir, construyen conocimiento sobre él. Pero además, como señalé
más arriba, estas son siempre, e ineludiblemente, materiales, son entidades constituidas en un entramado técnico-simbólico, que producen el mundo en tanto participan en la conceptualización de la realidad, expresando y
al mismo tiempo configurando ontologías (Bovisio 2008
a y b). Son agentes que participan de las redes de relaciones que involucran, naturaleza, objetos y personas en un
proceso de construcción del mundo en términos materiales y simbólicos (Gell 1998, Latour 2008, Godelier 1989).
Descola sostiene que la figuración es una operación
universal por medio de la cual “un objeto cualquiera es
investido de manera ostensible de una agencia socialmente definida” en tanto posee un potencial de evocación icónica de una prototipo real o imaginario (Descola
2006: 167). Coincido con el antropólogo francés respecto
a su idea de “figuración” como operación aplicable a cualquier objeto que deviene imagen figurativa en tanto posee una agencia social pero disiento acerca de que el
único modelo posible de esta agencia sea el del “signo
icónico” es decir, un signo visual que evoca un prototipo
real o imaginario identificado con un referente. Excede
los alcances de este trabajo desarrollar esta discusión
pero me interesa dejar planteado que las imágenes pueden funcionar no solo como “representación”, signo que

está en lugar de o que evoca un “prototipo”, sino que se
pueden constituir en realidades en sí mismas, “presentificaciones”, que no remiten a un referente ausente (Bovisio 2019).
Ahora bien, hago mío el planteo de Descola acerca
de que esa capacidad de agencia de las imágenes o figuraciones se funda en el hecho de que son “ontologías
morfologizadas”, dado que de cada ontología deriva una
epistemología que guía una teoría de la acción. En este
sentido, “preguntarse por los objetivos asignados a cada
modo de figuración implica preguntarse cuáles son las
características de cada configuración ontológica que van
a ser objetivadas en la imagen” (Descola op. cit: 173). Figurar implica una morfología de relaciones ontológicas
que se pone en evidencia. No se representa del mismo
modo un animal percibido como una persona que como
un emblema de cualidades o como un objeto sin “alma”
(Descola 2011: p.17). Esto no debe entenderse como la
postulación de una relación mecánica entre “estilos” y
ontologías sino que las imágenes devienen “ontologías
morfologizadas” en el seno de las sociedades que las producen y usan para informar (darle forma, ordenar, conocer) su mundo. En otras palabras, es en el contexto
de producción, uso y circulación de los objetos/imágenes -resultantes del entramado de las dimensiones técnico-material con la iconográfica y la estilística- que sus
modos de configuración expresan y constituyen órdenes
ontológicos.
Propongo, entonces, en función de los ejes señalados
más arriba, indagar, en el análisis de la cerámica grabada
y la cerámica pintada del valle de Hualfín, dos aspectos:
qué tipo de ontología estaría morfologizada en sus imágenes, y que rol jugaron estas en la trasmisión de saberes cosmológicos.
Humanos, animales y quimeras

Al abordar el análisis asumo como hipótesis de partida
que:

1- los chamanes y productores de las piezas estaban
en estrecha asociación, incluso pueden haber sido
los mismos o pertenecer al mismo grupo de parentesco. La maestría con la que ha sido elaborada
la mayoría de las piezas que circularon en contextos cúltico- ceremoniales evidencia hacedores

4. “No parece existir ningún proceso del pensar que, al menos en principio, no opere en la percepción. La percepción visual es pensamiento visual” (Arnheim 1985: 13).
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entrenados, profundos conocedores de técnicas, materiales y discursos iconográfico-simbólicos. Adquirir estos saberes demandaba tiempo lo
que solo era posible si estos “artistas” gozaban, al
igual que los curacas-chamanes, de algún tipo de
privilegio que los eximiera (aunque sea en parte)
de la producción de las materias primas que garantizaban el sustento de la comunidad; actividad
que quedaba en manos del grueso de la población
dedicado a tareas agro-pastoriles.

2-las prácticas chamánicas ocuparon un lugar clave
en la organización socio-cultural, política y religiosa de las comunidades del NOA (al igual que
en el resto del mundo andino). Existen evidencias arqueológicas y etnohistóricas (Pérez Gollán
y Gordillo 1993, Llamazares 2000) que sustentan la importancia de estas prácticas asociadas
al consumo ritual de alucinógenos, fundamentalmente de cebil5, disponible en los bosques de las
sierras del Ancasti y en el sur del valle de Ambato, en la provincia de Catamarca. Este chamanismo asume una forma específicamente andina
identificada con el culto a las wakas/ancestros,
entidades sagradas multiformes que pueden encarnarse tanto en “objetos” como en seres de la
naturaleza, y que remiten no solo lo divino sino
al origen del grupo, y en este sentido, se pueden
identificar con su ancestro fundador, que legitima
los derechos de la comunidad sobre el territorio
y garantiza la continuidad de la vida de todos los
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seres existentes en ese territorio (humanos, animales, plantas)6.

3- en las sociedades amerindias la configuración de
una ontología, a partir de la cual se instaura una
cosmología, se funda en la experiencia racional y
emocional de la naturaleza, que confronta humanos y no-humanos. Al respecto, cabe aclarar, que
cuando se concibe al NO argentino como espacio
andino no se excluyen a las tierras bajas sino todo
lo contrario: históricamente en los Andes se han
dado interacciones entre la costa, la sierra y la
selva7 y esta dinámica también involucró al NOA.
Más allá de que aún es objeto de discusión entre los arqueólogos cómo se dio esa dinámica, indudablemente la selva ha sido (y es) para las sociedades valliserranas un espacio de interacción
constante8.

Planteo, entonces, que a partir de la experiencia que
los hombres tuvieron de determinados animales9, se configuraron iconografías quiméricas que expresaban y encarnaban el poder sagrado de las wakas, con las que los
chamanes interactuaban o a las que encarnaban en el
ritual10.
Defino imagen quimérica como la que resulta de una
operación retórica que integra metáforas y sinécdoques;
la particularidad de la quimera es que permite descifrar
los diversos seres que la constituyen en un único ser híbrido. Desde mi perspectiva, esta alusión simultánea a lo
uno y lo múltiple, donde lo uno es un ser supra natural

5. Anadenanthera colubrina, mimosa arborescente que crece hasta los 1200 msnm, alcanza una altura de 20 mts y su tronco un diámetro de 60 cm., y cuyas semillas en vainas tienen propiedades psicoactivas; los polvos elaborados con esas semillas tostadas
y molidas se pueden fumar o inhalar.
6. En varios trabajos me he explayado acerca del sentido de este concepto en el mundo andino y de la pertinencia de aplicarlo a las
culturas del noroeste argentino prehispánico (Bovisio 2011, 2012b, 2016).
7. Basta, por ejemplo, atender a los magníficos textiles en plumaria procedentes de los desiertos costeros del Perú hechos con plumas de aves selváticas como el guacamayo.
8. En un reciente texto Marconetto (2015) sostiene que en la iconografía de La Aguada se incluyen referencias a plantas y, a propósito de su posible identificación, llama la atención acerca de la importancia de considerar la relación entre el ámbito de esa
“cultura”, los valles de Catamarca y La Rioja, y las tierras bajas.
9. Hace ya más de una década, la lectura de los trabajos compilados por Urton (1985) en el volumen Animal myths and metaphors in
South America fue un disparador clave para empezar a indagar esta cuestión aplicada al análisis de las imágenes prehispánicas.
10. Mucho se ha discutido acerca de si determinadas “representaciones” son la “deidad” o el chamán en trance. A mi juicio la discusión es inconducente dado que no tenemos fuentes que permitan saldarla y tampoco tiene mayor importancia puesto que
lo central es cómo se construye la imagen de la entidad sagrada, la waka, ya sea que corresponda a la imagen de la “deidad” en
sí, ya sea que corresponda a la del chaman haciéndola presenten en el ritual de transformación; en uno u otro caso la imagen
corresponde a la de la waka. Pero, además, postulo que las imágenes no son meras descripciones de eventos o prácticas sino
la materialización de modos de concebir, pensar, conceptualizar, y es ese el nivel que pretendo abordar. En este caso concreto,
el del concepto de “poder sagrado”, lo waka.
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Figura 2: Jaguar, lampalagua y yararás. Fotos: Guido Pastorino, 2007.
(la quimera) y lo múltiple son los diversos seres reconocibles a través de rasgos observables en el mundo fáctico (natural), es fundamental en el carácter y sentido
de este tipo de imagen que señala determinadas asociaciones y significaciones particulares entre esos seres de
la naturaleza.
En el caso que nos ocupa, a partir de la confrontación
de los motivos iconográficos con las características morfológicas de animales con los que los habitantes de la región valliserrana estuvieron en contacto (incluyendo los
de las tierras bajas), planteo que:

– Se remite al jaguar (leo onca) a través de las manchas compuestas, rasgo distintivo de su pelaje (figura 2). Este animal es el felino más grande de
América, alcanza 2,50 m de largo y 140 kg de
peso, habita fundamentalmente en la zona de yungas (actualmente está en peligro de extinción) y

antaño circuló por las zonas húmedas del faldeo
oriental del valle de Ambato en Catamarca. Es un
excelente nadador y puede cazar tanto en el agua
como en la tierra.

– A las lampalaguas y yararás (figura 2), se alude a
través de manchas compuestas (estas serpientes
poseen un tipo de mancha similar a la de los jaguares), de reticulados romboidales que responden al patrón de su piel y de los cuerpos ondulantes o en zigzag (serpentinos). La lampalagua
(boa constrictor occidentales) es de la familia de
las boas, puede alcanzar hasta 2,50 m de largo, su
diámetro oscila entre los 10 y 15 cm y posee unos
dientes curvos que le permiten atrapar a su presa
para luego deglutirla. La yarará (Bothrops alternata) es más chica, su largo máximo es de 1,70 m,
pero es temible por el veneno mortal que inocula
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Figura 3: Puma y yacaré. Fotos: María Alba Bovisio y Guido Pastorino, 2007.

por medio de sus colmillos. Ambas habitan, y habitaron, tanto en la franja de yunga como en los
valles de Catamarca y La Rioja.

– El otro felino al que se refiere en la iconografía es
el puma (felis concolor), particularmente a través de las largas colas, atributo fundamental que
le permite mantener el equilibrio cuando trepa,
sobretodo hasta gran altura (figura 3). De todos
los carnívoros de América este, que alcanza entre
1,50 y 2 m de largo, y cuyo peso oscila entre 40
y 100 kg, es el que tiene distribución más amplia
por su gran capacidad de adaptación a ambientes
muy diversos: llanuras, montañas, selva húmeda,
altiplano árido, de modo que compartió espacios
comunes con el jaguar. En la colección Muñiz Barreto del Museo de La Plata se cuenta con una piel

de puma procedente de un ajuar funerario prehispánico del valle de Aguada (Catamarca) de 2 m de
largo (Cabrera 1961: 224) que posiblemente correspondería al período Medio.

– A través de las cabezas de ojos de círculos concéntricos, fauces aserradas y largas lenguas (figura
3), se alude al otro animal clave: el yacaré (caiman yacare). Conclusión a la que arribé a partir
de la descripción de este animal hecha por el zoólogo Freiberg combinada con la observaciones directas de diversos ejemplares:
“[…] protegido el cuerpo con una sólida coraza, formada por escamas carenadas asentadas sobre bases óseas donde rebota el
plomo de las balas, sin mellarla siquiera. La
cabeza chata, rugosa con crestas salientes,
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exhibe en posición superior los ojos saltones y los orificios nasales, que le permiten
flotar sobre el agua […], asomando únicamente las pupilas verdosas. La boca inverosímil, como una hendidura tajante, descomunal, provista de dientes agudos, cónicos
[…] con lengua carnosa adherida, exhibe
generosa el fondo de las fauces al menor
asomo de enojo y descarga mordiscos formidables. Las patas poderosas provistas de
garras, la cola aplanada transversalmente
con una cresta dorsal, capaz de sacudir chicotazos impresionantes y cada órgano del
animal parece creado para la lucha.” (Freiberg 1954: 185-86).

En esta cita se destacan exactamente aquellas
partes del yacaré11 –el largo hocico dentado, la lengua carnosa, crestas– que se corresponden con la
iconografía del draconiforme. Utilizo este término
porque me resultó elocuente que el mismo autor en
un pasaje de su texto utilizara la expresión “cabeza
draconiana” al referirse a la cabeza de este animal
(op. cit 189).
Este hidrosaurio, que puede alcanzar 4 m de
largo y 90 Kg. de peso, habitó en las tierras bajas
orientales de Santiago del Estero y zonas periféricas de yungas (actualmente, al igual que el jaguar,
está en peligro de extinción).
Rydén (1944) publicó en los años cuarenta
la fotografía de un peto de piel de yacaré hallado
como parte del ajuar en una tumba en plena puna,
en el sitio de Turi, en la región del Loa (Norte de
Chile). Este dato abona la hipótesis de que este
animal tuvo, en el contexto surandino, connotaciones mítico-religiosas ligadas a valores de poder y
autoridad.

– Finalmente, asumo que la remisión a lo humano se
efectúa a través de la cabeza antropomorfa y los
cuerpos bípedos.

Propongo, entonces, que la iconografía de la cerámica aguada gira en torno a lo humano y a tres especies, que articulan las tierras altas y bajas, que tendrían connotaciones cosmológicas claves en relación al

poder sagrado y el orden cósmico: los felinos (jaguar y
puma), las serpientes (lampalaguas y yararás) y los yacarés (Bovisio 2008a, 2012 a y b). Se trata de animales
que comparten una serie de rasgos que los hacen poseedores de propiedades suprahumanas: son cazadores
crepusculares y nocturnos que pueden ver en la oscuridad (todos poseen pupila vertical), dueños de armas
en su propia anatomía (garras, colmillos, veneno, etc.)
y de fuerza, agilidad y/o velocidad extremas, que además, son capaces de mutar su piel y/o de mimetizarse
con el medio.
Dentro de las iconografías quiméricas distingo los siguientes motivos:

1-Felino-draconiformes en la cerámica polícroma (figura 4 a) este motivo consiste en un cuadrúpedo con
manchas formadas por círculos concéntricos y círculos
reticulados, con “cabeza draconiforme” y larga cola que,
generalmente, remata en ese mismo tipo de cabeza. En la
cerámica grabada aparece el felino simple (figura 4 b) y
el desdoblado, las manchas pueden ser círculos concéntricos o punteados, en algunos casos el cuerpo asume la
forma de un arco que genera un contrapunto con el arco
de la larga cola. En todas estas variantes los felinos presentan largas fauces aserradas.
En este motivo la estructura del cuerpo, cuadrúpedo
y con cola, permite identificarlo con un felino pero su cabeza está sustituida por una cabeza draconiforme, que
remite al yacaré. Además, el cuerpo puede leerse como
hibrido donde la mancha compuesta al estar reticulada
(figura 4 a) puede referir a las serpientes y a los jaguares simultáneamente, mientras que la larga cola funciona
como sinécdoque del puma (figura 4 a y b).

2-Draconiformes: este motivo, presente tanto en las
piezas grabadas como en las pintadas, se define por la
cabeza con los rasgos estables ya señalados, que remiten a la cabeza del yacaré. En la versión polícroma el ser
draconiforme presenta esa cabeza unida a un cuerpo
que puede tener variaciones. Generalmente es romboidal (posiblemente asociado al batracio) y forma con las
cabezas un ser bicéfalo o pluricéfalo (figura 5 a). En
la versión grabada este motivo configura guardas en
las que las cabezas se enlazan y las fauces aserradas
se multiplican y unen generando rombos y triángulos

11. Freiberg describe un yacaré negro (caiman yacare) que en la Argentina comparte su hábitat con el yacaré overo (caiman
latirostris).
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Figura 4: a- Jarra globular policromada (rojo y negro sobre ante), alto: 11 cm, diámetro: 17, 6 cm. Hualfín, Catamarca.
Colección MNBA, Buenos Aires. b- Puco gris grabado, alto 11 cm, diámetro: 11, 9 cm. Sitio Airampo, Las Faldas, Belén,
Catamarca. Colección IAM, Tucumán. Fotos: María Alba Bovisio.

aserrados (figura 5 b). A mi juicio este motivo pone
en juego asociaciones entre saurios, hidrosaurios y
batracios12.
3-Ofidio felínico draconiforme: este motivo aparece
solo en jarras y pucos policromos, está definido por un
cuerpo serpentino con las manchas compuestas y la cabeza draconiforme, que puede reiterarse en el remate de
la cola constituyendo una suerte de serpiente bicéfala (figura 6 a). En este caso predominan las asociaciones entre

hidrosaurios (yacarés) y serpientes (lampalaguas y yararás) que subsumen las referencias al jaguar a través
de las manchas de círculos concéntricos y reticulados.

4- Felino ofídico-draconiformes: solo en la cerámica
gris grabada hallamos este motivo caracterizado por un
cuerpo caudrúpedo con forma serpentina, largas colas,
y largas lenguas que rematan en cabezas draconiformes
o cabezas triangulares que se pueden asociar a las de
las serpientes (figura 6 b). Si en el motivo anterior los

12. En función de los alcances de este artículo focalicé en los principales animales que intervienen en la iconografía del Período Medio, pero cabe aclarar que a estos grandes cazadores (felinos, serpientes, hidrosaurios) se suman animales secundarios como
los lagartos y los sapos. Sobre este tópico me he extendido en mi tesis doctoral (Bovisio 2008a).
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Figura 5: a- Puco policromo (rojo y borravino sobre ante), alto: 10 cm, diámetro: 13 cm. Hualfín, Catamarca. Colección
MNBA, Buenos Aires. Foto: María Alba Bovisio. b- Pucos gris grabado, alto: 12 cm. Cementerio Aguado Orilla Norte, Catamarca. Colección Muniz Barreto Nº 11678. Museo de La Plata. Dibujo: Ana Elsa Montes.

pintores enfatizaban la relación entre hidrosaurios y serpientes (subsumiendo en estos cuerpos al del jaguar), en
esta quimera los grabadores expresan las identificaciones entre felinos y serpientes, los hidrosaurios quedan
subordinados y se los refiere a través de cabezas draconiformes que aparecen en los remates de las colas y las
lenguas.
5-Zoo-antropomorfos: este motivo aparece en las jarras
policromas, se trata de un personaje con cuerpo felínico
con las manchas de círculos concéntricos y reticulados,
larga cola, que en la mayoría de los casos remata en cabeza
draconiforme, y con cabeza antropomorfa con dos adornos circulares. Vale decir, que en el cuerpo felínico (de naturaleza híbrida porque presenta atributos serpentinos y

draconiformes) la cabeza es sustituida por una cabeza antropomorfa, pero además, si bien este cuerpo remite al del
felino por su carácter cuadrúpedo y manchado, está dispuesto en relación al soporte en la posición vertical propia del cuerpo humano, disposición que lo antropomorfiza (figura 7 a). En la cerámica gris grabada este motivo
iconográfico se presenta sobretodo en pucos: cuerpo felino y cabeza antropomorfa (figura 7 b).
En estas imágenes zoo-antropomorfas se expresan
las relaciones de identificación entre el cuerpo de los felinos híbridos y el humano pero este queda subsumido
en el cuerpo de aquellos.
6-Antropo-zoomorfos: solo en la cerámica gris grabada se da este motivo que consiste en cuerpo antro-
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Figura 6: a- Jarra policroma (rojo y negro sobre ante), alto: 15 cm, diámetro: 12, 4 cm. Catamarca, Colección de la Cancillería Argentina. b- Puco negro grabado, alto: 14 cm., diámetro: 19,5 cm. Valle de Hualfín, Catamarca. Colección Museo
Condorhuasi, Belén, Catamarca. Fotos: María Alba Bovisio.

pomorfo es decir, vertical y bípedo, que presenta atributos de reptil o de felino, cuerpo con retícula o con
manchas, a de felino cuerpo con manchas y cuya cabeza es sustituida por una draconiforme13 (figura 8 a).
En este caso los cuerpos zoomorfos quedan subsumidos en el del humano.

7-Variante antropo-zoo-antropomorfa: es un motivo
muy particular porque expresa, a mi juicio, un equilibrio entre lo antropomorfo y lo zoomorfo de modo que

ningún cuerpo subsume al otro, se trata de un ser configurado por un rostro antropomorfo con adornos circulares (igual al del zoo-antropomorfo) y cuerpo vertical, que remite a posición bípeda propia de lo humano,
constituido por serpientes draconiformes que se disponen en una simetría axial especular. En la versión
polícroma aparece exclusivamente en unas urnas globulares, cuyo tamaño oscila entre los 35 y 45 cm de
diámetro 14 (figura 8 b) que son piezas excepcionales,
en tanto hasta el momento se han registrado solo seis

13. Algunos autores han interpretado este tipo de motivos como personajes disfrazados o enmascarados (Balesta y Zagorodny, 2002:
50) pero no existe ninguna evidencia que avale esta lectura de modo que nos limitamos a dar cuenta de su carácter híbrido.
14. Hemos relevado algunas que se reproducen con las mismas características pero en miniatura, este material aún está en proceso de estudio.
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Figura 7: a- Jarra policromo (rojo y negro sobre ante), alto: 17 cm., diámetro: 12 cm. Ex Colección MNBA, Buenos Aires. bPuco gris grabado, alto: 10 cm, diámetro: 19, 5 cm. Las Faldas, Belén, Catamarca. IAM, Tucumán. Fotos: María Alba Bovisio.
ejemplares.15 Lamentablemente en ninguna se conservó
el contenido y solo se conoce el contexto de la que pertenece a la colección Muniz Barreto, procedente de la
tumba 86 del Cementerio Aguada orilla norte (Sempé
1998). Si tomamos en cuenta la información contextual
se puede afirmar que se trata de una pieza excepcional
vinculada a la autoridad, ya que forma parte del ajuar
funerario de un entierro individual que incluye una
veintena de objetos de cerámica y un hacha de metal

(Sempé y Baldini, 2002: 258). Las hachas de metal también son objetos excepcionales y están realizadas con
un material asociado a tecnologías de poder (Sempé op.
cit., González 1998) su presencia sumada a la cantidad
de objetos, a la urna, y al hecho de que se trate de una
tumba individual, estarían indicando que el entierro
correspondía a un personajes que detentaba una posición de prestigio en la comunidad. En la versión grabada, este motivo se da en pucos de los que contamos

15. Los ejemplares pertenecen a la ex-colección Di Tella, actualmente en el Museo Nacional de Bellas Artes, al Museo Chileno de Arte
Precolombino de Santiago de Chile, al Museo Adán Quiroga de Catamarca, al Museo Condorhuasi de Belén (Catamarca), a la colección Puppo (Buenos Aires) y a la colección Muniz Barreto en el Museo de La Plata (Buenos Aires). González y Baldini han llamado
la atención acerca de que estas urnas se asemejan formalmente a unas que contenían cadáveres de niños, hallazgos que se interpretaron como sacrificios rituales puesto que no hay entierros de párvulos en urnas en los cementerios aguada. En virtud de esa similitud, pese a que se desconoce el contenido que habrían guardado estas urnas, proponen que también pueden haberse utilizado
para contener los cadáveres de niños sacrificados en determinados rituales muy extraordinarios, dada la escasa cantidad de ejemplares (González y Baldini 1991).
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Figura 8: a- Vaso gris grabado: alto: 9 cm., diámetro: 12 cm. Museo Arqueológico Adán Quiroga, San Fernando del Valle de Catamarca. b- Urna policroma (rojo y negro sobre ante); alto: 34 cm., diámetro: 46 cm. Museo Chileno de Arte Precolombino, Santiago de Chile. c- Puco gris grabado, alto: 9 cm., diámetro: 16 cm. Belén, Catamarca. Museo Arqueológico
Adán Quiroga, Catamarca. Fotos: María Alba Bovisio. Dibujo: tomado de González y Baldini 1991.
con pocos ejemplares (hasta el momento he contabilizado cuatro).
7) Personajes antropomorfos con atributos zoomorfos: en este caso no se trata de una quimera por
las características de la imagen que claramente puede
identificarse con un cuerpo humano. Esta iconografía
en Aguada Hualfín aparece solo en la cerámica grabada
(figura 8 c) y está altamente formalizada, vale decir, se

reitera una fórmula: personajes con tocados y trajes
zoomorfos en los que predomina la disposición bípeda
frontal, la estructura vertical especular, y el rostro en
forma de corazón con ojos almendrados y bocas rectangulares o almendradas, que están portando emblemas
como escudos y/o cetros o armas como estólicas, dardos o lanza (no contamos con materiales procedentes
del registro arqueológico que nos permitan interpretar
con certeza estos motivos)16.

16. Respecto al tema del “sacrificador”, motivo que González identifica con un antropomorfo “que lleva como atributo una cabeza
cercenada” y un “hacha o cuchillo” (González 1998: 218), solo se conoce hasta el momento un ejemplar, caracterizado por un
antropomorfo que lleva en una de sus manos un conjunto de dardos o lanzas y en la otra una suerte de hacha y una cabeza antropomorfa. Razón por la cual entiendo que se trata de una iconografía excepcional frente a la reiteración, en cientos de piezas,
de la fórmula del personaje con atributos.
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En la gris grabada predomina el humano con atributos de animales de poder, discurso iconográfico que
probablemente estaba destinado a destacar el rol socio
político y religioso de los curacas chamanes asociados
a las wakas.
A partir de la descripción de los motivos iconográficos vemos que estos se distinguen entre sí por los modos
diferenciados de poner en juego en su configuración un
mismo repertorio de sinécdoques (manchas reticulares o
de círculos concéntricos, fauces aserradas con largas lenguas, cuerpos bípedos, serpentinos, etc.) que refieren a la
tríada humano, reptil, felino. Si partimos de la hipótesis,
como ya mencioné, de que a partir de la experiencia que
el hombre tiene de la naturaleza se configura un orden
ontológico y cosmológico, entonces la confrontación con
esos animales poseedores de capacidades suprahumanas
sustentaría su identificación con el poder sagrado de las
wakas, poder del que el chamán participa en el ritual de
trasformación. Propongo como hipótesis interpretativa
que los motivos antropo-zoomorfos y los zoo-antropomorfos aluden a la relación entre chamanes y wakas, las quimeras zoomorfas a la waka en sí de carácter multiforme,
y los personajes con atributos al poder político-religioso
del chamán a quien las wakas/ancestros han delegado la
misión de ser autoridad ante su comunidad.
Imágenes y saberes cosmológicos

Hace ya varias décadas que el estudio de fuentes etnohistóricas andinas, tanto primarias como secundarias, referidas al culto a las wakas, me permitió proponer que este
concepto de lo sagrado se corresponde con una cosmología fundada en un continuum ontológico entre todo lo viviente, continuum que implica una compleja red de equivalencias analógicas. En ese sentido, resulta sugerente
la propuesta de Marconetto de pensar en la manchas de
los jaguares de la cerámica Aguada del valle de Ambato
(Catamarca) como “semillas de cebil-manchas”, motivo
que expresaría un núcleo complejo de sentidos que articula jaguar-cebil-transformación chamánica (Marconetto op. cit: 34). Desde una misma perspectiva podemos
considerar la integración de las manchas del jaguar con

las de las lampalaguas y las yararás, en la iconografía de
Aguada Hualfín, como la manifestación de una identificación conceptual que equipara e integra a esas serpientes
y esos felinos. Estas operaciones se ubican en las antípodas del paradigma de la zoología moderna -que clasifica
a estos animales como pertenecientes a especies diferentes imposibles de homologarse- justamente porque están dando cuenta de una ontología claramente diferente
a la ontología naturalista (sensu Descola 2005) y objetivista propia del Occidente moderno.
A través del análisis desarrollado más arriba, vimos
que las imágenes de Aguada Hualfín se construyen a partir de la integración de sinécdoques y metáfora, operaciones retóricas que se fundan en la lógica de la analogía; la parte equivale al todo en la primera, y en la otra,
se establece una paridad que justifica la sustitución de
un término por otro. Concebir la realidad “por analogía”
es afirmar una relación de correspondencia entre todos
los aspectos y niveles de la realidad natural y social (Godelier 1974). En este sentido, podemos pensar a los motivos quiméricos como la expresión de una ontología analogista17 que integra a humanos y no-humanos en una
red de correspondencias sistemáticas, en la que adquieren relevancia las similitudes morfológicas observables,
manchas que permiten camuflarse a jaguares y serpientes, colmillos que se usan para el ataque y caza de presas,
como así también, determinados comportamientos y capacidades, fuerza, agilidad, visión nocturna, etc.
Las quimeras zoomorfas expresarían una serie de
integraciones analógicas de seres de la naturaleza (pumas, jaguares, yacarés, lampalaguas, yararás) en tanto
materializan, a través de los “atributos de poder” mencionados, ideas que estarían asociadas con el poder
de lo sagrado, lo waka. No se trata de imágenes de jaguares, yacarés, pumas, etc., sino de la expresión de lo
waka, identificado con propiedades y capacidades de
esos animales.
Pero además, en relación al concepto de orden cosmológico es significativo que los animales referidos pertenezcan, simultánea o excluyentemente, a los distintos
pisos ecológicos del NOA, la sierra y la yunga: jaguar, yacaré pertenecen a las tierras bajas; puma, a las sierras, y

17. Estoy planteando una ontología analogista en términos diferentes a los de Descola, quien parte de la distinción entre “fisicalidad” e “interioridad” (Descola 2005: 190) puesto que considero que en el mundo andino es inviable tal distinción. Se trata,
como señalé, de una ontología fundada en el principio de continunn ontológico, donde fisicalidad e interioridad son indiscernibles (véase al respecto Bovisio 2010), y donde se establecen relaciones de correspondencias entre humanos y no humanos
a partir de propiedades, atributos, funcionamientos y conductas.
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lampalagua y yarará a ambos espacios. En la integración
metonímica de los mismos se metaforiza la idea de centro integrador, unidad ordenadora que permite la complementariedad en la que se funda el funcionamiento del
mundo andino. Esta integración se verifica en el registro
arqueológico por la presencia de productos de una zona
en la otra y viceversa; presencia que nos habla de la circulación e interacción entre objetos, seres, ideas, bienes
materiales y simbólicos a la vez.
En cuanto a las imágenes quiméricas antropo-zoomorfas y zoo-antropomorfas, no estarían “describiendo
la transformación chamánica” sino trasmitiendo el sustento ontológico de dicha práctica fundada en la relación entre el cuerpo del chaman y el de los animales con
poderes suprahumanos. Al respecto la variación entre
lo zoo-antropomorfo y lo antropo-zoomorfo podría estar asociada a conceptos en torno al proceso mismo de
la transformación que acontece en un cuerpo de condición humana que abandona esta condición para asumir
una suprahumana. Quizás, si el cuerpo híbrido zoomorfo
encarna a la waka, el antropo-zoomorfo conceptualiza el
inicio de la transformación, cuando aún lo humano subsume a lo animal, y el motivo zoo-antropomorfo, la culminación, cuando lo humano queda subsumido en lo animal pero sin desaparecer18.
En el caso de los personajes con atributos de animales de poder (“trajes”, “tocados” con reticulados, manchas, crestas), como ya señalé, desde mi perspectiva de
análisis no se trata de quimeras, pero considero que en
el sentido de estas imágenes se ponen en juego relaciones de orden analógico que son las que sustentan las
identificaciones entre atributos animales y poder sagrado. Vale decir, los “atributos animales” que detentan estos personajes pueden leerse como los emblemas
que denotan el poder que les confieren las wakas (identificadas con los animales a los que corresponden dichos atributos).
La decodificación de esta compleja iconografía debió
estar asociada a saberes cosmológicos trasmitidos oralmente19. Carlo Severi, a partir de su trabajo de campo entre los cunas de Panamá, señala que en la transferencia
de saberes de los chamanes a sus discípulos se articulan
cantos y pictografías: la percepción activa de un modo
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específico la memoria, y para que esto ocurra es necesario que las imágenes se inscriban en tradiciones iconográficas que pasan de generación en generación (Severi 2007). Para el caso de la producción aquí tratada
le atribuyo un rol central a los hacedores de las piezas
que construyen tradiciones plástico-iconográficas locales, vale decir, estilos propios que operan en cada valle
de un modo particular.
En la descripción de los distintos motivos y sus variaciones en la cerámica policroma y en la grabada vimos
que hay determinadas iconografías que solo se dan en
una de las técnicas (los personajes antropomorfos con
atributos zoomorfos, por ejemplo, aparecen solo en la
cerámica grabada (figura 8 c), y en algunos casos, solo
en determinado tipo de objetos (por ejemplo, el zoo-antropomorfo policromo aparece solo en las jarras (figura
7 a). No estoy aún en condiciones de plantear hipótesis
acerca del porqué de estas exclusiones y especificidades pero sí puedo afirmar que están evidenciando la relevancia de quienes materializan discursos cosmológicos que adquieran sentidos específicos en ese proceso
de materialización en que los hacedores elijen determinadas técnicas y materiales para configurar sus repertorios iconográficos.
Epílogo

Viveiros de Castro, a partir fundamentalmente de sus investigaciones con los arawetés en la Amazonia, postula el
perspectivismo amerindio, cosmología en la que “es humano todo ser que ocupe la posición de sujeto cosmológico, todo existente puede ser pensado como pensante
[…] es decir como “ activado” o “ agentado” por un punto
de vista” (Viveiros de Castro 2010: 54). Ser capaz de ocupar un punto de vista es una cualidad del alma o espíritu
que poseen tanto humanos como no- humanos de modo
que la diferencia entre los puntos de vista no radica en
el alma sino en el cuerpo. Los animales ven cosas diferentes de las que ven los humanos porque sus cuerpos
son diferentes (op. cit: 55). Desde este paradigma las relaciones entre naturaleza y cultura estarían reemplazadas por las interacciones entre humanos y no-humanos
definiéndose recíproca y excluyentemente puesto que

18. Agradezco a Nicolás Miranda, alumno del Posgrado de la Universidad de San Martin, cuya intervención en el debate en clase
sobre uno de mis artículos me llevó a pensar en esta posible lectura.
19. Considero aplicable la hipótesis que planteara Rowe para el arte de Chavín cuando asocia las iconografías híbridas con los kenning, metáforas propias de la antigua poesía nórdica, donde la comparación por sustitución se funda en una convención arbitraria y compleja en la que juega un rol fundamental la transmisión oral del conocimiento a cargo de los poetas (Rowe 1972: 259).
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los no-humanos (animales, espíritus, difuntos) no pueden ver al hombre como humano en tanto se ven a sí mismos como tales.
Pero hay una excepción: los chamanes, cuya condición está determinada por su capacidad para “atravesar
las barreras corporales y adoptar la perspectiva de subjetividades aloespecíficas de manera de administrar relaciones entre estas y los humanos” (op. cit.:40).
A mi juicio el perspectivismo amazónico no puede
equipararse a la cosmología andina prehispánica pero
existen convergencias significativas. Como indiqué más
arriba, la información etnohistórica de los Andes centrales y área surandina, permite afirmar que la entidad
sagrada waka se define por su naturaleza múltiple -animal, humano, manantial, piedra, fardo funerario, santuario, montaña, etc.- y por su capacidad de transformarse, condición ontológica transespecífica que aúna
seres diversos, humanos y no-humanos (continnum ontológico). Propongo, entonces, que las quimeras zoomorfas podrían expresar el concepto de waka entidad sagrada identificada con los poderes y capacidades de la
tríada felino-saurio-ofidio. Poderes y capacidades no humanas y supras-humanas de las que solo los chamanes
pueden participar a través de la transformación vehiculizada por el consumo de plantas psicoactivas. En consecuencia podemos pensar que los zoo-antropomorfos
y los antropo-zoomorfos, remitirían al cuerpo híbrido
que asume los diversos puntos de vista humanos y nohumanos, corporalidad multiforme, propia de las wakas,
y que puede ser adoptada solo por los chamanes que las
encarnan en el momento del ritual20. Las variaciones entre los zoo-antropo y los antropo-zoo podrían vincularse,
como mencioné, con distintos momentos o distintas formas que adquiere el proceso de transformación corporal
que habilita puntos de vista humanos y no-humanos simultáneamente. En ese sentido, los antropomorfos con
atributos zoomorfos (atributos asociados a animales de
poder) posiblemente estén enfatizando el rol político religioso de los curacas-chamanes, como intermediarios indispensables entre las wakas y la comunidad, guardianes
del orden cósmico por su capacidad de asumir una corporalidad múltiple.
Finalmente, quiero insistir en que los objetos portadores de estas iconografías cumplieron un papel central
en la puesta en circulación de discursos en torno a los
ordenes ontológico y cosmológico vigentes en los valles

del NOA durante el Período Medio, pero no como meros
“textos” sino como agentes que debieron tener roles activos en sus contextos de uso y circulación, vale decir,
que no solo expresaban ontologías y cosmologías sino
que las configuraban y en este proceso adquieren relevancia los hacederos de las piezas como verdaderos hacedores de ontologías y cosmologías, en otras palabras,
hacedores de mundo.
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Elementos chavinoides en textiles de Paracas y
cerámicas de Nasca
Uwe Carlson
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Resumen
La cultura Chavin, luego de la creación de su imagen, tuvo una
influencia duradera en todas las culturas subsiguientes del antiguo Perú. Los fundamentos de esta imagen y sus variaciones
fueron particularmente visibles en la significativa influencia de
la cultura Paracas, que surgió al mismo tiempo, produciendo
de esta manera la evidencia más notable del arte textil peruano
antiguo. Esto no sólo desde el punto de vista técnico textil, sino
sobre todo desde el punto de vista iconográfico. Si la creación
de una imagen llamativa divina es sorprendente, es aún más
notable que en Paracas se repita en todos sus detalles, una secuencia de cuatro imágenes divinas diferentes, que ya habían
sido mostradas varios siglos antes en Chavín. La imagen divina de Paracas Tardío ligeramente alterada, fue tomada por
la Nazca Temprano, mientras que Nasca Tardío estuvo visiblemente influenciada por Tiahuanaco y Huari.
Palabras claves: Chavín-Paracas-Nasca, imagen divina, simbolismo de fertilidad, secuencias

Abstract
The Chavin culture had after the creation of its own divine image a lasting influence on all subsequent cultures of ancient
Peru. The foundations of this image and its variations were
particularly visible in the significant influence on the Paracas
culture, which emerged at the same time and produced the
most remarkable evidence of ancient Peruvian textile art. This
not only regarding the specific technical textile aspects, but especially from an iconographic point of view. If the creation of a
striking divine image is astonishing, it is even more remarkable
that in Paracas a sequence of four different divine images is
repeated in all details, which had already been shown several

centuries earlier in Chavín. The divine image of Late Paracas,
slightly altered, was taken over by the Early Nazca, while Late
Nasca was visibly influenced by Tiahuanaco and Huari.

Keywords: Chavín-Paracas-Nasca, divine image, fertility symbolism, sequences

R
Introducción
La representación divina de Chavín estuvo sujeta a
cambios de su imagen durante seis siglos ( de 1000 400 a.C.). Su contenido siempre fue conservado como
se puede percibir en todas las culturas peruanas posteriores. Chavín influyó a su entorno inmediato con su
religión y sus representaciones pictóricas, pero también
en la costa sur.
Esto se puede ver claramente cuando se comparan
las obras de arte textiles. La imagen divina chavinoide
fue tomada por Paracas y reutilizada, convirtiéndola
en extraordinarios resultados pictóricos. Esto se puede
atribuir a la elaborada técnica textil, pero especialmente
a los diseños iconograficos típicos de Paracas. Lo más
sorprendente, sin embargo, es la repetición de la secuencia de cuatro representaciones de las imágenes divinas
de Chavín en un período de Paracas de la misma duración, pero con un desfase de unos 300 a 400 años. Es

Publicado en Congreso internacional sobre iconografía precolombina, Barcelona 2019. Actas, Victòria Solanilla Demestre, editora
(Lincoln, Nebraska: Zea Books, 2020). https://doi.org/10.32873/unl.dc.zea.1258
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Figura 1: (1.1-1.3) Los sacerdotes de Chavín crearon una memorable figura divina a partir de la imagen acuñada por
el felino junto con el simbolismo del meandro escalonado (combinación de los símbolos de la diosa tierra y el dios agua)
alrededor del año 1000 a. C.). 1.1-1-5 Alrededor de 800 a. C., esta imagen fue modificada por el cambio de los escalones
al meandro serpiente, pero siempre expresando su contenido religioso de los tres dioses.
igualmente sorprendente que Nasca adoptara la última
imagen divina de Paracas directamente de los textiles
para su cerámica, pero más tarde estas representaciones
sufrieron durante Nasca Tardío, una mutación o transformación, debido a la influencia de Tiahuanaco y Huari.
La imagen divina original

Es muy probable que fueran los sacerdotes de Chavín
quienes lograron crear una imagen divina básica para todas las culturas posteriores. No sólo moldearon al felino
como el animal más poderoso físicamente y perceptivo
en la región andina (1.1), sino que también le agregaron
un simbolismo significativo a su imagen. Probablemente
provenía del norte de la región andina y se suponía que
simbolizaba la combinación de la diosa tierra y el dios
agua, expresando así el aspecto de la fertilidad (1.1).
Para ello se eligió simbólicamente el elemento tierra, y
por tanto la diosa tierra, mediante la interpretación de
la figura de las terrazas de cultivo andino. El dios agua
encontró su expresión1 a través del símbolo de la ola en
el diseño artístico al cual denominamos como meandro.
La unión de la diosa tierra y el dios del agua se manifiesta así como una expresión de fertilidad en el meandro
escalonado2. La evidencia iconográfica de esto se puede
1. Federico Kauffmann Doig, 1990
2. Término sugerido por el autor.
3. K. Makowski en „Nasca-Peru“ 2017, S. 258

encontrar en casi todas las representaciones de las culturas posteriores del Perú antiguo.
En este contexto es notable que los cronistas del siglo
XVI ya nos informen sobre “ la imagen de un dios que en
realidad consiste en dos dioses”3. Aquí sólo puede tratarse del simbolismo común de la diosa tierra y del dios
del agua, es decir: el meandro escalonado.
Las imágenes divinas mostrando al felino en combinación con el meandro escalonado (como combinación
de los dos símbolos mencionados anteriormente) se pueden encontrar en varios textiles que se encuentran en la
costa sur (1.3), también en cerámicas, mientras que este
simbolismo se expresa sólo ligeramente en los relieves
de la construcción del templo de Chavín, que comenzó
alrededor del año 1000 a. C. También hoy en día no todos los relieves originales del templo de Chavín están
disponibles. Este simbolismo también se expresa claramente en la cultura Cupisnique, que está estrechamente
relacionada con Chavín y se encuentra principalmente
en la costa norte. La imagen divina en combinación con
el simbolismo del meandro escalonado (1.3) se utilizó de
forma demostrable en el período comprendido entre los
años 1000 y 800 a. C. y probablemente años mas tarde
fue sustituida por una medida alternativa por razones
estéticas y de diseño.
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Figura 2: (2.1/2.2) La imagen divina encuentra excelente expresión en la efigie del Lanzón en el Templo Viejo de Chavín.
Las dos imágenes de la izquierda muestran la vista de la parte central y el relieve en plano del mismo detalle del Lanzón.
(2.3/2.4) Las dos imágenes de la derecha muestran la parte superior de la estela de Raimondi. Los elementos laterales
del tocado son los símbolos de la cabeza de serpiente y ola (simbolizando la diosa tierra y dios agua) en combinación con
la imagen felínica del dios supremo. A la derecha un relieve de cerámica Huari que muestra la unión del dios agua con
la diosa tierra (la diosa tierra con los mismos símbolos que revela la estela Raimondi: dios agua con un doble meandro
en su tocado).
Cambio a formas redondas
Las imagenes en relieve del edificio del templo de Chavín, que se desarrolló desde alrededor del año 1000 a.
C., tenían principalmente elementos de diseño redondos.
Es concebible que los sacerdotes aquí quisieran adoptar
el simbolismo de la fertilidad estilísticamente. El meandro escalonado fue reemplazado por el simbolismo de
una cabeza de serpiente con un cuerpo de serpiente muy
corto y redondo. Muchas representaciones iconográficas,
incluidas las de culturas posteriores, muestran que este
diseño como meandro serpiente 4 (1.4) tenía un carácter
exclusivamente simbólico y, por lo tanto, no representa
una serpiente como tal. Las representaciones comparativas muestran que este simbolismo tenía la intención de
reemplazar el meandro escalonado. Al respecto, encontró
una expresión clara en todos los relieves, en la medida en
que ellos todavía están disponibles en la actualidad (1.5).
En comparación con el meandro escalonado, se sugirió
el término meandro serpiente. Sin embargo, este simbolismo encuentra su continuación paralela al meandro
escalonado en muchas representaciones iconográficas,
no sólo de Chavín y Paracas, sino también de todas las
culturas posteriores del antiguo Perú.
En el antiguo templo de Chavín se conserva en forma
bien representativa, la más antigua imagen divina, el
Lanzón, que está dotado de este simbolismo (2.1/2.2).
También otros relieves como la estela Raimondi (2.3) y
todas las demás losas de piedra de la decoración exterior
4. Término sugerido por el autor.

del edificio del templo, así como cerámica y textiles,
muestran esta imagen divina. Los diseños ligeramente
variados muestran claramente el trabajo de diferentes
artistas.
La estela Raimondi (2.3) también es importante pues
en ella se muestra la imagen divina con un tocado muy
dominante, que a su vez se caracteriza por tener el simbolismo del meandro serpiente. Aquí, sin embargo, ambos símbolos, cabeza de serpiente y el simbolo de la ola,
se encuentran uno al lado del otro varias veces.
Una buena explicación para esto se encuentra en una
cerámica Huari (2.4), que muestra la unión del dios agua
y la diosa tierra y en la que la diosa tierra esta combinada
con la misma representación de la cabeza de serpiente
que se encuentra en la estela. El dios agua, en cambio,
tiene un doble meandro en el tocado. Un tejido Huari
muestra la cabeza divina felínica complementado con
ambos simbolismos: meandro escalonado y meandro de
serpiente. Esto puede ser visto como una clara evidencia
de la equivalencia de los dos simbolismos.
Asimismo, el simbolismo del meandro escalonado se
encuentra en los textiles, que se ubicaban en el sur, en
la zona de Paracas. Los textiles en lo alto de los Andes
no fueron preservados por razones climáticas. Además,
muchas obras de metal y cerámica muestran variantes de
la interpretación de las representaciones divinas con el
simbolismo suplementario del meandro serpiente. El período en el que se crearon estas imágenes divinas puede
definirse que ocurrieron entre los años 800 y 500 a. C.
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La imagen divina híbrida
Las representaciones en relieve de las columnas de la
portada del nuevo templo de Chavín son una indicación
esencial de otro cambio de la imagen divina (3.1). Muestran a los felinos en postura antropomorfa, pero con atributos de ave claramente reconocibles. Se trata de un pico
frontal y alas grandes combinadas enteramente a partir
de símbolos pequeños. Por lo tanto, aquí se representa
una imagen divina híbrida. La puerta del nuevo templo
de Chavín fue erigida en conexión con la construcción de
dos escaleras a ambos lados de la fachada del lado oeste
del nuevo templo. Esto probablemente ocurrió alrededor
del año 500 a. C. Es probable que en esa circunstancia
pudo haber habido una necesidad de alterar o reforzar
la imagen divina. Esto puede haber sido como el resultado de las consecuencias de una catástrofe climática (el
niño), después de la cual los sacerdotes se vieron obligados a cambiar la imagen de los dioses. Fue asi que lo
reforzaron con la harpyia, el ave de presa más fuerte de
la región andina, para formar una imagen divina híbrida
(3.2). Prueba de ello son los numerosos tejidos encontrados en la costa sur, pero también objetos de oro y cerámicas. Todas ellas expresan claramente la cabeza felínica
con el pico grande encima de la boca.
En los relieves de las columnas se observa que las imágenes divinas están una y otra vez „cargados“ de simbolismo. Las alas consisten casi exclusivamente en el simbolismo del meandro de serpiente y el cuerpo muestra varias
veces como decoración, representaciones sobredimensionadas de los colmillos, que pueden ser interpretados
como un símbolo de poder. Toda la superficie estaba decorada con los simbolismos correspondientes del meandro
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serpiente. En las placas ubicadas en la parte superior de
las columnas de la portada, se pueden encontrar imágenes
del felino volador comparables desde el punto de vista
estilístico (3.2). Aquí la imagen divina está dominada por
el ave de presa, complementada también por el meandro
serpiente y el símbolo de poder de los colmillos.
La imagen hibrida con dos simbolismos

Desde la fase tardía de Chavín, probablemente entre los
años 600 y 500 a. C., se conocen relieves que muestran
claramente la imagen híbrida divina, así como el meandro escalonado y el meandro serpiente (5.3). El doble
simbolismo atributivo puede haber sido considerado
como un fortalecimiento adicional de la imagen divina.
Los ejemplos de una losa de piedra encontrada en Chavín
(5.3) así como una taza en piedra de Chilete en el Valle de
Jequetepeque (5.4) pueden hablar por sí mismos.
Orientaciones tempranas de Paracas

Ya se han citado hallazgos con imágenes divinas chavinoides en la costa sur (4.1/4.2). No se puede probar si
son originarios directamente de Chavín o si fueron fabricados de acuerdo con los modelos correspondientes
en la costa sur. En cualquiera de los casos, pueden haber
sido utilizados por los primeros sacerdotes de Paracas
para representar su propia imagen divina.
Los hallazgos de Carhua, Callango y otros lugares
prueban que Paracas poseía imágenes divinas propias
entre los años 600 y 400 a. C. y las desarrolló aún más
(4.3). La cerámica también se refiere al uso del meandro
escalonado.

Figura 3: (3.1-3.4) Imágenes del dios híbrido de Chavín. En primer lugar el relieve de la columna izquierda de la portada del templo nuevo de Chavín: Imagen felino-antropomorfo con atributos de la harpyía (pico y alas) y simbolismo
de meandro serpiente (3.1). Ídolo híbrido volador de la portada del nuevo templo (3.2). Placa de piedra (3.3) y copa de
piedra(3.4) con imagenes divinas híbridas, las dos complementadas por el meandro escalonado y el meandro serpiente.
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Figura 4: Fila superior 4.1 – 4.3: Imágenes divinas chavinoides de Paracas (4.1/4.2) e imagen divina propia en forma de
felino (4.3). Fila inferior 4.4-4.6. Imágenes divinas geométricas de Paracas-Necrópolis: Felino con meandro escalonado
(4.4); felino con meandro combinado escalonado y serpiente (4.5); imagen divina híbrida combinada por aves (harpiya)
y felino (rostro) (4.6) .
Después de un tiempo en Paracas se formó una
casta de sacerdotes, e igualmente se crearon los lugares
de entierro de esta casta superior cuyo contenido aún
expresaba en primer lugar, representaciones bastante
dispares de las imágenes divinas. Estos ejemplos aún se
encuentran en las tumbas de Paracas-Cavernas. Aquí se
puede afirmar que las representaciones textiles están todavía orientadas al Chavín saliente y muestran imágenes
divinas con ambos simbolismos de atributos, es decir,
meandro escalonado y meandro serpiente. Sin embargo,
no hay híbridos, sino sólo imágenes de felinos divinos.
Una explicación para esto no es fácil de encontrar.
La imagen divina geométrizada

del motivo sigue visiblemente las reglas geométricas
(4.4 – 4.6). Esto también se aplica a las dos secciones
siguientes.
Al principio y esto es asombroso, nos enfrentamos
a diseños que muestran felinos, pero a menudo sólo la
cabeza de los felinos junto con diseños geométricos del
meandro escalonado (4.1). Esto repite claramente la imagen divina que fue válida en la cultura Chavín entre los
años 1000 y 800 a.C., pero que debió de llegar a Paracas
como motivo en un primer momento. Estos motivos también representan la primera de las imágenes divinas en
la secuencia de Paracas.

Los textiles subsiguientes provienen de los cementerios,
que están asignados al complejo Paracas -Necrópolis. Estos textiles que se encuentran aquí se dividen generalmente en dos grupos: Paracas- Necrópolis Geométrica
(4.4 – 4.6) y Paracas-Necrópolis Coloreada (5.1, 5.2, 5.4).
En esta sección se tratarán en primer lugar los textiles
geométricos y se distinguen fácilmente del otro grupo
(coloreado). Se trata en su mayoría de tejido de fondo
rojo con aplicaciones bordadas en tonos negros y amarillos, raramente muestran otros colores. La estructura

En las tumbas de Paracas-Necrópolis se han conservado
textiles de diseño geométrico, cuyo contenido pictórico
está determinado por los felinos junto con las representaciones del meandro serpiente. La asignación a la
imagen correspondiente de Chavín también parece fácil.
Por lo tanto, se puede suponer que esta representación
sigue a la anterior y, por lo tanto, puede equipararse a
la segunda imagen del dios de la secuencia de Chavín.
Aquí también llama la atención un diseño notable,
que suele llamarse serpiente bicéfala (4.5). Sin embargo,

Predominio del meandro serpiente
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Figura 5: Imagen divina de Paracas-Necrópolis, fase multicolor, con combinación de felino y harpyía (5.1). Detalle textil
Paracas multicolor con máscara e imagen de la harpyía (5.2). Sustitución de los atributos de las aves rapaces por la
máscara frontal (harpyia!) y la máscara bucal (bigotes!)(5.3). Cabeza de la imagen divina con máscaras y simbolismos
de meandros escalonados y meandro serpiente (5.4).

en un examen crítico, hay que decir que no se trata de
una serpiente, sino de una doble representación de los
félinos, en la que las cabezas de los dos félinos están unidas entre sí por un meandro aserrado. Esta última es
una variación del simbolismo del meandro. Las cabezas
felínicas también simbolizan las cabezas de serpiente y
junto con el meandro entre las dos cabezas dan expresión al meandro serpiente. Hay varias representaciones
comparables de estas imágenes.
La suposición de que el simbolismo dentado o aserrado expresa el simbolismo del meandro escalonado resulta de las comparaciones (4.5). Hay ejemplos similares
en la cultura Moche. También se repite el simbolismo de
puntas en otras culturas.
Combinaciones híbridas

Al igual que con Chavín, Paracas también muestra un
cambio en la representación de la imagen divina suprema, es decir, su mutación en una imagen divina híbrida, después de la alteración del simbolismo atributivo
(el meandro escalonado se convierte en meandro serpiente). Esto no es fácil de identificar en Paracas en la
medida en que la referencia a Chavín no necesariamente
puede ser asumida como conocida o reconocible. En sus
representaciones Chavín combinaba la vista lateral de

la imagen felínica con un pico claramente identificable
(3.1, 3.4, 5.3). Debido a que la imagen de Paracas fue documentada por vistas frontales de felinos, las mismas
condiciones de diseño no se aplicaron aquí. La creación
de una imagen divina híbrida en la fase geométrica de
Paracas-Necrópolis reveló una cierta ingeniosidad. Sobre
la base de una doble representación de las características del ave de presa, fue posible incluyendo las características del felino. Lo demuestra el hecho de que las
dos cabezas de ave representadas en el perfil presentan
simultáneamente el par de ojos de felino. La parte de la
nariz está formada por una construcción apta para aves
comparables. La parte inferior de la imagen se complementa con una sección serrada que se supone que
representa la boca de los félinos (4.6). Varias imágenes
similares se pueden encontrar en los textiles disponibles
de Paracas. Hay otros ejemplos que no se pueden discutir
mas en detalle.
El hecho de que la harpyía, la más grande de las aves
rapaces andinas, esté oculta en todas las representaciones textiles de Paracas, nos indica claramente que sólo
preferían tratar con la harpyía. Las plumas verticales de
la cabeza de la harpyía son llamativas (vease detalle en
3.4), y también se reconocen en las máscaras de frente
(3.3, 3.4). De la misma manera las figuras 6 revelan estos
detalles.
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Figura 6: Imagen divina híbrida de la losa de piedra sobre la portada del templo nuevo de Chavín (6.2). Detalle del ala
de la imagen divina con el simbolismo del meandro serpiente (cabeza de serpiente y meandro, cada uno por separado),
el ala es a la vez portadora del simbolismo de la fertilidad (6.1). Detalle de la cabeza con colmillos dominantes (símbolo
de poder) y pico (caracter híbrido). En la parte superior se indican las plumas verticales de la cabeza de la harpyía (6.3).

Variaciones en colores
Posteriormente la fase geométrica de los tejidos de Paracas-Necrópolis se cambia a una fase completamente
diferente en términos de diseño y tecnología textil. La
transición de la tecnica textil ya se nota en las representaciones híbridas mencionadas anteriormente. Las
nuevas representaciones coloreadas (5.1, 5.2, 5.4) fueron
bordadas en una amplia gama de colores sobre un tejido
liso. Básicamente, aquí se utilizan vistas laterales de las
imágenes divinas felínicas, así como vistas desde arriba
(5.1, detalle), con el espectador siempre mirando a la
cara de de ambos ejemplos. La combinación de rasgos
de carácter felínico y ornitomórfico también debía demostrarse en estas imágenes divinas.
Otros tejidos en los que el ave se combinó con la boca
de la imagen del felino dan fé de esta experimentación
(5.1 detalle). Esto puede haberse basado en las figuras de
Chavín, pero sin embargo, Paracas no usó la vista lateral
de la cabeza del felino. Otros ejemplos textiles muestran
los ensayos que hicieron, los cuales, sin embargo, no
necesariamente deben considerarse exitosos desde el
punto de vista óptico o estetico (5.1). La reproducción
de tal tejido muestra manifiestamente que se trata de
un intento de combinar la imagen de la harpyia con la
del felino volador.
Sustitución por máscaras

La fase antes mencionada de los intentos de combinar
el felino y el ave ( 5.1) bien pudo haber sido breve. En

algún momento entre el 200 y el 100 a.C., los diseñadores
artísticos de textiles deben haber tenido una idea muy ingeniosa. Sustituyeron los rasgos de carácter de los felinos
y la harpyía en la imagen divina transmitidos de Chavín,
por máscaras atributivas (5.3). Así, el pico utilizado en las
obras de Chavin fue reemplazado por una máscara claramente identificable que representaba a una harpyía. Las
plumas de cabeza verticales son muy visibles (el detalle
de 5.4). Esta máscara siempre estaba colocada en la frente
de la imagen divina (5.4). Para los rasgos de carácter felínico se diseñó una máscara bucal, que se orienta a los
bigotes del felino ( detalle en 5.3, 5.4). De este modo, la
imagen divina como tal podía adoptar rasgos antropomórficos en la medida de lo posible, lo que se puede reconocer fácilmente por el diseño de la cara y el cuerpo. En
muchos casos las máscaras fueron asignadas como un par
de máscaras, pero también hay muchas representaciones
que sólo muestran la máscara de frente.
Una sustitución comparable tuvo lugar también con
la cultura Tiahuanaco. De esta manera, las guirnaldas o
coronas simbólicas de las figuras divinas estaban provistas de características similares que debían expresar
los rasgos de carácter (como las máscaras de Paracas), e
igualmente el simbolismo atributivo del meandro escalonado y serpiente.
El simbolismo atributivo de la nueva imagen divina

Todas las imágenes divinas provistas de máscaras sustitutivas también muestran meandros de serpientes
como símbolos de fertilidad (5.4), incluso en múltiples
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Figura 7: Lado izquierdo: La imagen divina Nasca tomada de la cultura Paracas sobre una cerámica, provista con ” su ala
de símbolos” junto a ella el “ ala de símbolos” del relieve híbrido de la columna de la portada del templo nuevo de Chavín
(7.1 y 7.2). Debajo de estas dos representaciones (7.3) la imagen divina Nasca combinada con el ala de símbolos de Chavín
(7.3). Lado derecho: Dos ejemplos (chavinoide y otro tiahuanacoide,7.4 y 7.5) muestran el origen de la imagen divina de
la época Nasca Tardío, que fue diseñada con los mismos detalles (7.6), los cuales expresan el simbolismo de la fertilidad.

posiciones. Estos se originan en la boca, la cabeza o las
caderas de la imagen. Como en los meandros serpiente
se simbolizan la diosa tierra y el dios del agua, sus representaciones de la cabeza de la serpiente elevan igualmente la pretensión de usar la máscara de la harpyia. Por
lo tanto, estas máscaras se tienen en cuenta en muchas
de las imágenes. Estos „cuerpos de serpiente“ ya se representan en principio como meandros y están provistos
además con estrías/puntas o líneas dentadas. Además de
la forma de meandro, también expresa el simbolismo del
meandro escalonado. Esto corresponde de manera convincente a la fase final de Chavín, donde la imagen divina
híbrida también ha expresado el simbolismo atributivo
en su dos variantes.
Con estas imágenes el arte textil y representativo culminó con la presencia de la imagen divina en la cultura
Paracas. Innumerables representaciones textiles compiten entre sí en sus imaginativos diseños, pero siempre expresan los mismos hechos relacionados con su
contenido. Representan la imagen divina más o menos
en tipo felínica, que acredita o documenta su carácter
híbrido tanto por la postura de sus alas como por las dos
máscaras donde expresa igualmente el simbolismo de la
fertilidad por la combinación de meandros escalonados
y serpientes como atributos (5.4).

La imagen divina de Paracas con Nasca
Al igual que Chavín, la organización de la cultura Paracas
puede haber estado intensamente influenciada por el sacerdocio. La cultura Nasca con su centro administrativo
y de culto a Cahuachi, que se estructuró en torno a la
época, muestra notoriamente en su cerámica con contenidos religiosos, que la imagen divina fue completamente adoptada de la cultura Paracas. Los tejidos de la
llamada época Proto-Nasca nos indican una transición
de la técnica textil que, sin embargo, fue documentada
aún más claramente en relación con la imagen divina en
su presentación textil en la cerámica.
Un número considerable de cerámicas de Nasca
muestran así la imagen divina tomada de Paracas, que
está provista con ambas máscaras (7.1), como pintura
sobre la cerámica de Nasca. Aquí se nota que esta imagen divina está mayormente equipada con una bastón de
madera (detalle en 7.1), que servía para la colocación de
semillas, como requisito previo para la interacción del
suelo y el agua en su significado de fertilidad. En estas
imágenes también se observa que por encima del cuerpo,
que es en general muy pequeño comparado con la cabeza, hay una estructura en forma de ala, que es similar
al simbolismo de alas de Chavín (7.1). Se puede suponer

242

C O N G R E S O I N T E R N A C I O N A L S O B R E I C O N O G R A F I A P R E C O L O M B I N A , B A R C E L O N A 2 0 1 9 . A C TA S .

Figura 8: Las cuatro imágenes superiores (8.1-8.4) muestran la secuencia de las variantes del ídolo de Chavín desde
alrededor de 1000 al 400 a. C.: felino con simbolismo del meandro escalonado (8.1), felino con simbolismo del meandro
serpiente (8.2), imagen de cabeza de dios híbrida con simbolismo de meandro serpiente (8.3), imagen del dios híbrido
con simbolismo del meandro escalonado y serpiente (el primero en el ala y el segundo en la mano) (8.4). La fila inferior
muestra la misma secuencia de variantes del ídolo en Paracas entre el 600 a.C. y el 50 d.C.: felino con simbolismo de
meandro escalonado (8.5),cabezas felínicos con simbolismo combinado de serpiente y meandro escalonado (8.6), imagen
divina híbrida por combinación de aves y rasgos de felino (8.7), imagen divina (en el detalle de la cabeza) de Paracas
Tardío con sustitución de rasgos híbridos y meandro escalonado, así como meandro serpiente (8.8). Ambos períodos son
idénticos, pero con una diferencia de varios siglos.

que dichas estructuras fueron tomadas por Nasca de
Chavín. Sus elementos consisten en meandros serpiente
o símbolos del meandro escalonado. Por lo tanto, se trata
de un portador inequívoco de símbolos, como también se
puede ver en las columna de la portada de Chavín. Estos
detalles se pueden ver en los dibujos 7.2 y 7.3
En contraste con las ilustraciones de la cerámica,
los textiles de Nasca tienen un estilo completamente
diferente. Muestran excelentes abstracciones y otros
diseños, que representan un gran desarrollo de la cultura Nasca.
Nasca tardío con influencia de Tiahuanaco y Huari

Las cerámicas de finales del periodo Nasca presentan
una imagen divina, al que en la literatura se le llamaba
habitualmente „proliferante“ (7.6). Fue creado por elementos estilisticos de Tiahuanaco, que se refieren también a los orígenes de Chavín. Muestran una fisonomía
divina neutra, que está rodeada por un simbolismo, que
debe considerarse como una variación del simbolismo

del meandro escalonado. También existen dos meandros
a la izquierda y a la derecha de un símbolo puntiagudo
(7.4 y 7.5). Los símbolos de los meandros están provistos de una „adición“ que se asemeja a la lengua de una
serpiente (7.6). Es posible que esto sea para expresar
el meandro de la serpiente. Casi siempre, varias de estas representaciones de cabezas están dispuestas una
encima de la otra y generosamente provista con este
simbolismo,. Véase también el dibujo de la estela Raimondi (2.3).
Secuencias notables

Además de la identificación real de la iconografía de
Chavín, Paracas y Nasca, puede considerarse como un
resultado importante de dichas investigaciones, que las
dos secuencias de las imágenes divinas de Chavín y Paracas son idénticas en contenido a pesar de una diferencia
de tiempo de sus existencias de 300 a 400 años. Esto se
aplica a cuatro imágenes divinas alternativas para las dos
culturas. En la figura 8 se presentarán estas secuencias
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(8.1-8.4 y 8.5-8.8) con las indicaciones de tiempo, que
sirven como aproximación para la orientación.
Conclusiones

El aporte de este texto representa un período de unos
1500 años en el desarrollo del antiguo Perú. Sin embargo, este desarollo se extiende a lo largo de de 1000
años más. Al igual que en la época de Nasca, se puede
demostrar claramente que la imagen divina permanece
en su contenido religioso, pero algunas veces cambia en
su representación artistica.
La imagen divina suprema siempre se complementa
con el simbolismo de la fertilidad, que se combina a
partir de los símbolos de la diosa tierra y el dios agua.
Esta imagen divina fue objeto de notables influencias
artísticas durante un período de 2500 años y que es de
suponer que debe haber sido reconocido en sus presentaciones por los espectadores de la época.
La clave para el reconocimiento de esta imagen divina
hoy en día radica en ver sólo detalles simbólicos en todas
las imágenes, que pueden ser interpretadas y transferidas a todas las culturas peruanas.
Dependiendo de los elementos de diseño específicos
de las diferentes épocas culturales, las imágenes divinas
pueden ser realistas, geométricas, abstractas o emblemáticas. Las influencias entre sí ocurren una y otra vez.
La combinación de esta imagen divina (como felino, híbrido, antropomorfo o emblemático) con la representación apropiada del simbolismo atributivo de la fertilidad como combinación de la diosa tierra y el dios agua
(meandro escalonado, meandro serpiente, combinación
de los dos o como un simbolismo separado del período
intermedio tardío) es siempre una constante.
La época Chavín - Paracas - Nasca representa la parte
más interesante de este desarrollo. Sin embargo, también
contiene los fundamentos para los diseños ulteriores de
todas las culturas subsiguientes del antiguo Perú.
Créditos de las imágenes:
(Figura 1) 1.1: Felino de un relieve rocoso de Chavín (dibujo
Uwe Carlson); 1.2: Meandro escalonado (dibujo Uwe
Carlson); 1.3: Motivo de un textil de Carhua, MNAAHP
Lima (dibujo Uwe Carlson); 1.1: Felino ver arriba; 1.4:
Meandro serpiente del Lanzón (dibujo Uwe Carlson); 1.5:
Motivo objeto de oro de Chongoyape, Dumbarton Oaks
(dibujo Uwe Carlson).
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(Figura 2) 2.1: Relieve Lanzón (dibujo John Rowe); 2.2: Relieve Lanzón en plano (dibujo John Rowe); 2.3: Detalle
parte superior Estela Raimondi, MNAAHP Lima (dibujo
John Rowe); 2.4: Cerámica Huari, R. Carrión Cachot „Culto
al Agua“ (dibujo R. Carrión Cachot).
(Figura 3) 3.1: Relieve de la columna de la portada de Chavín
(dibujo John Rowe); 3.2: Relieve del dintel de la portada
de Chavín (dibujo John Rowe); 3.3: Relieve una losa de
piedra Chavín (dibujo S. R. Kembel); 3.4: Motivo valle de
Jequetepeque (dibujo Henning Bischof).
(Figura 4) 4.1: Motivo textil chavinoide Carhua, MNAAHP
(dibujo U. Carlson); 4.2: Motivo textil chavinoide, F. Anton
“Textilkunst” (dibujo U. Carlson); 4.3: Motivo pintado
Paracas, museo textil Washington (dibujo U. Carlson); 4.4.
Motivo textil geométrico, MNAAHP, dibujo U. Carlson; 4.5:
Motivo textil geométrico F. Anton, “Textilkunst” (dibujo
U. Carlson); 4.6: Motivo geométrico Paracas Necrópolis,
Lavalle „Paracas“ (dibujo U. Carlson).
(Figura 5) 5.1: Detalle motivo textil Paracas Necrópolis MNAAHP Lima, similar en “Paracas” Paris (dibujo Uwe Carlson); 5:2: Imagen Dios voladora, textil MALI Lima, dibujo
F. Kauffmann Doig „Perú Arqueológico“. 5.3: Máscaras de
sustitución, comparación (dibujo Uwe Carlson); 5.4: Detalle felino volador con máscaras y atributos, Världskulturmuseum Gotemburgo (dibujo de Uwe Carlson).
(Figura 6) Imagen completa (6.3) y dos detalles (6.1 y 6.2),
motivo de Portada de Chavín (dibujo de John Rowe, preparado por Uwe Carlson).
(Figura 7) 7.1: Nazca, cerámica colección privada (dibujo
Uwe Carlson); 7.2: Detalle de la columna de la portada de
Chavín (dibujo de John Rowe, preparación Uwe Carlson);
7.3: Detalle parte izquierda de 71, combinado con el detalle 7.2 (preparado por Uwe Carlson); 7.4 Imagen divina
híbrida, Christobal Campana „Iconografía Sentimientos
Andinas” ; 7.5: Cerámica con felino pintado, Museo de Sitio Tiahuanaco (dibujo Uwe Carlson); 7.6: D. Proulx „Sourcebook“ de Nasca, (dibujo Donald Proulx/Erika Sawyer).
(Figura 8) 8.1: Todas las ilustraciones son estan representadas en las figuras 1 a 7, a excepción de la figura 8.3: Tejido
Chavín pintado, de A. Rosenzweig „Weaving for Afterlife“,
imagen divina híbrida con simbolismo del meandro serpiente (todos los dibujos son de Uwe Carlson).

Publicaciones sobre iconografía peruana del
mismo autor (cronológico):
CARLSON, U., 2009:: Imágenes y simbolos en el Antiguo Perú,
Boletin de Lima, No. 158, Lima/Perú.
CARLSON, U., 2012: Iconografia Andina – El simbolismo Chavín, Boletin de Lima, No. 169/170, Lima/Perú.
CARLSON, U. y DIESTEL, H., 2015: Erde, Wasser, Mensch
und Götter (Tierra, agua, hombre y dioses), FEMO
Königslutter/Alemania.

244

C O N G R E S O I N T E R N A C I O N A L S O B R E I C O N O G R A F I A P R E C O L O M B I N A , B A R C E L O N A 2 0 1 9 . A C TA S .

CARLSON, U., 2016. La imagen divina y el simbolismo religioso en textiles del Antiguo Perú, Conference on
Pre-Columbian Textiles, CTR Universidad Copenhague,
Nebraska/USA.
CARLSON, U., 2016. Emblematica Moche – La imágen divina
geometrizada, Boletin de Lima, No. 184, Lima/Perú.
CARLSON, U., 2016. Das Prachttextil von Göteborg (El famoso
textil de Gotemburgo), Braunschweig/Alemania (pendiente de publicación).
CARLSON, U., 2017: El simbolismo de la iconografía emblemática Moche, Revista No. 13 del Museo de Arqueología,
Antropología e Historia Trujillo, Trujillo/Perú.
CARLSON, U., 2017: La identificaciòn del Tumi, Boletin de
Lima No. 189, Lima/Perú.
CARLSON, U., 2018: Das Götterbild in der Nasca-Kultur – Die
Entschlüsselung einer Symbolik (La imagen divina en la
cultura Nasca – El decifrado de un simbolismo), Galerie
Altamerika, Stuttgart/Alemania.
CARLSON, U., 2018. Das Götterbild in Paracas-Textilien – Geheimnisse der fliegenden Feliden (La imagen divina en
los textiles Paracas – El secreto de los felinos voladores),
Braunschweig/Alemania (pendiente de publicación).
CARLSON, U., 2018: Das hybride Götterbild von Paracas –
Varianten in textilen Darstellungen (La imágen divina
híbrida de Paracas – Variaciones en presentaciones textiles), Braunschweig/Alemania (pendiente de publicación).
CARLSON, U., 2019. La imagen divina y su presentación en el
antigua Perú, Revista No. 14 del Museo de Arqueología,
Antropología e Historia de Trujillo, Trujillo/Perú.

Bibliografía general seleccionada sobre Paracas/
Nasca:
ANTON, F., 1984. Altindianische Textilkunst aus Peru,
Leipzig/Alemania.
CACERES MACEDO, J., 1984. Textiles del Perú Prehispanico,
Lima/Perú.
DE LAVALLE, J. A. y LANGE, W., 1983. Arte y tesoros del Perú Paracas, Lima/Perú
DE LAVALLE, J. A. et al.,1999: Tejidos milenarios del Perú,
Lima/Perú.
KAUFFMANN DOIG, F., 1975-1985. Manual de Arqueológia
Peruana, varias ediciones, Lima/Perú
KAUFFMANN DOIG, F., 1976. El Perú Arqueológico, Lima/
Perú
MNAAHP Ministerio de Cultura, Lima, 2013: Paracas, Lima/
Perú.
MUSÉES ROYAUX d’Art et d’Histoire Bruxelles (editor): Inka
Peru – 3000 Jahre indianische Hochkulturen, Bruselas/
Belgica.
MUSÉE DU QUAI BRANLY (editor), Paris, 2009. Paracas –
Trésors inédits du Pérou ancien, Paris/Francia.
PARDO, C. y FUX, P. (editores), 2017. Nazca-Peru - Archäologische Spurensuche in der Wüste, Zürich/Suiza.
ROSENZWEIG; A. et. al., 2006, Weaving for Afterlife, Textiles
Maiman Collection, Tel Aviv
VILLA HÜGEL ESSEN (editor), 1984. Peru durch die Jahrtausende – Kunst und Kultur aus dem Land der Inka,
Recklinghausen/Alemania.

Pars pro toto: “la parte por el todo”. Una
aproximación al estudio del significado en
la iconografía del Perú precolombino
Marisa Sánchez David

Investigadora independiente, vinculada al Grup d’Estudis Precolombins, Universitat Autònoma de Barcelona

Introducción

La comprensión de la imagen en las antiguas sociedades
precolombinas nos acerca a comprender las mentalidades de los pueblos del pasado. Nos ilustran sobre cómo
se vivieron los cambios y la evolución en estas sociedades y que trascendencia tuvieron para los miembros de
cada comunidad.
Partiendo de la tipología de objetos encontrados en
las sociedades precolombinas, y acotando este hecho a
algunas culturas de la geografía peruana, podemos observar la ofrenda de cerámicas en forma de alguna parte
concreta del cuerpo (como en el caso de las culturas Moche, Wari, entre otras). La representación de un brazo,
un pie, una cabeza, una pequeña estatuilla e incluso algún órgano interno se han encontrado en lugares sagrados o en las tumbas. La cuestión planteada es: ¿se trata
de una ofrenda?; ¿podemos hablar de sacrificio?. ¿O tal
vez simboliza “la parte por el todo” (pars pro tuto) dentro de un sistema de creencias para estas sociedades?.
Metodología

Foto 1. Mapa. Fotografía correspondiente al artículo de Lizardo Tavera Vega. http://www.arqueologiadelperu.com.
ar/cerrosechin.htm

El estudio de la iconografía en sociedades ágrafas nos
permite una aproximación a su pensamiento ideológico,
político, económico y religioso. Para comprender mejor
su funcionamiento se hace necesario encontrar un método que nos permita proponer nuevos modelos de razonamiento para repensar la imagen desde su propio

lenguaje; un método de análisis que trate las imágenes
en estas sociedades como unidades dentro de un sistema
global, teniendo en cuenta el gran número de condicionantes que existen y su vinculación con el contexto en
que se desarrollan.

Publicado en Congreso internacional sobre iconografía precolombina, Barcelona 2019. Actas, Victòria Solanilla Demestre, editora
(Lincoln, Nebraska: Zea Books, 2020). https://doi.org/10.32873/unl.dc.zea.1259
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Foto 2. Vista del conjunto arqueológico de Cerro Sechín.
En este trabajo se intenta realizar una nueva lectura
iconográfica de las imágenes plasmadas en la fachada del
Templo Lítico de Cerro Sechín.

conceptual de un sistema de creencias. Es decir, una determinada manera de ver, sentir y repensar el mundo.

La ofrenda o “exvoto”

Desde tiempos pasados los pueblos han manifestado su
ideología a través de ceremonias y prácticas rituales de
acuerdo al contexto en que se ha desarrollado su cultura.
En muchos actos rituales de la antigüedad y todavía en
nuestros días, los objetos que forman parte de los mismos se denominan exvotos.
Una ofrenda o exvoto es una expresión de religiosidad de carácter popular con arraigadas raíces en el comportamiento humano. Al mismo tiempo representa una
forma de relación con lo sobrenatural, repleta de una
fuerte carga histórica y etnográfica. Consta de una fuente
de información plena de simbolismo en la búsqueda

relieves de barro

Templo de Barro

Templo de Piedra
monolitos grabados

Foto 3. Dibujo. Templo de Sechín. Reconstrucción publicada en el libro de Julio C. Tello Arqueología del Valle de
Casma (1937).
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Foto 5. Detalle brazos.
Foto 4. Detalle cuerpos seccionados.
El exvoto u ofrenda da a conocer el favor que se ha
recibido. Pero también puede representar aquello que
se anhela, como si se tratase de un acto que se “da” para
de este modo poder ser retribuido. Para que se lleve a
buen término este proceso, el acto debe ir acompañado
de acciones, de imágenes que divulguen la acción llevada a cabo por un ser sobrenatural. Esta acción normalmente tiene un carácter benefactor, aunque también
puede querer representar conseguir todo lo contrario.
En este sentido, un exvoto u ofrenda es un medio con el
que se evidencia la acción; una suerte de plegaria o ruego
magnificado por la presencia del objeto materializado.
La asociación entre el oferente y el dios está vinculada al cumplimiento del favor solicitado. Los motivos
pueden ser muy diversos: una curación, el anhelo de la
victoria en una batalla, calmar la tempestad frente a las
cosechas, aplacar la fuerza del fenómeno climatológica
ENSO (El Niño), entre otros. Pero todos ellos presentan
un objetivo común: tener el convencimiento de que los
poderes sobrenaturales estarán a su favor. La ofrenda es,
en consecuencia, una expresión simbólica de querer alcanzar ese favor de los dioses, o bien dar las gracias por
el favor otorgado y refleja un deseo de perduración en el
tiempo mediante la durabilidad del material empleado.
Ubicación

Cerro Sechín está ubicado en la provincia de Casma, departamento de Ancash, Perú, a 90 metros sobre el nivel del mar, cerca de la confluencia de los ríos Casma y
Sechín. El complejo tiene una cronología que abarca del
2.400 al 1.500 a.C.

La ubicación del templo aparece en un área que permite un dominio visual amplio desde dos puntos de vista
distintos: desde la propia estructura del templo hacia el
área circundante, y desde su alrededor, hacia el templo
mismo.
La cantera de donde se extrajo el material fue el cerro Sechín, contiguo al monumento, en el valle de Casma.
Historia de las investigaciones

El primer investigador en trabajar el sitio fue el peruano
Julio César Tello en 1937. Después de Tello otros investigadores trabajan la cuenca de Casma: Frédéric Engel, Edwuard Lanning, Donald Collier, Donald Thompson, Rosa
Fung, La Expedición Japonesa, Terence Grieder, H. Bischoff, entre otros.
Iconografía

Los motivos representados, realizados en granodiorita,
han sido clasificados según varios autores (Kroeber,
Tello, Bueno, Samaniego, Jiménez Borja) en dos grandes bloques: guerreros y cuerpos mutilados o despojos
humanos.
Estas imágenes tienen normalmente un significado
trascendente, ya sea religioso o social, como expresión de
poder y medio con el que se transmiten mensajes desde
los grupos dominantes a los dominados o al resto de la
comunidad en las que se integran. Los grandes bloques
con iconografía incisa transmiten en el espectador una
visión de durabilidad, fuerza, poder y temor al mismo
tiempo.
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Foto 6. Sacerdote o dignataria ostentanto un cetro o bastón ceremonial.
Los guerreros están representados con la cabeza, brazos y piernas de perfil. El tronco y la pelvis se muestran
de frente. Visten un taparrabo, un gorro trapezoidal, pintura facial y sostienen un arma o cetro con las manos. La
uña del dedo pulgar es especialmente larga y afilada. La
boca muestra los dientes apretados y los ojos con midriasis (dilatación de las pupilas), consecuencia de la ingesta de algún producto con propiedades psicotrópicas.
El gesto con la pierna adelantada sugiere sensación de
movimiento.
El siguiente grupo está integrado por cabezas, ojos,
orejas, brazos, piernas, vísceras, huesos y cuerpos
seccionados.
Teorías sobre la función de este templo

Siguiendo las investigaciones realizadas por diferentes
autores, podemos afirmar que la iconografía de la fachada del Templo Lítico de Cerro Sechín podría haber
tenido diferentes funciones, algunas de las cuales ya son
conocidas en la bibliografía:

a) Un templo donde se ofrecerían sacrificios a los
dioses;

b) Una escuela de anatomía donde estudiar el comportamiento anatómico y fisiológico del ser
humano;

c) Una especie de “Palacio de Justicia” donde los castigos no quedarían impunes;

En el presente artículo se expresa la idea de que dichas
imágenes también podrían aludir a:

d) Exvotos u ofrendas. Se dedicarían ofrendas por
una gracia recibida o bien por la concesión de un
deseo futuro;

e) Sentido apotropaico. Efecto apotropaico es el mecanismo de defensa que la superstición o las pseudociencias atribuyen a determinados actos, rituales, objetos o frases formularias, consistente en
alejar el mal o protegerse de él o de los malos espíritus, o bien de una acción mágica maligna.
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Un ejemplo de sentido apotropaico sería la representación de la cabeza de Medusa, de origen etrusco, y
más tarde representada en el pecho de las corazas de
los soldados romanos como producto de la continuidad
cultural, las cuales ejercían una acción protectora sobre
los mismos. A su vez los romanos cortaban las manos
a los suicidas como acto apotropaico para defenderse
del mal espíritu.
Las imágenes concebidas en los frisos del Templo Lítico de Cerro Sechín nos hablan de muerte: cuerpos mutilados, miembros seccionados, cabezas decapitadas,...
como si mostraran la fragilidad del cuerpo humano ante
la adversidad y el ocaso de la vida (muerte). Pero, ¿no
será todo lo contrario?.
En muchas sociedades antiguas el ritual de las cabezas cortadas estaba asociado a la creencia de que el
alma del difunto se localizaba en el interior del cráneo. Este conservaba parte de la energía del difunto,
la cual pasaría a aquel que la conservara. De este modo
el ritual de la decapitación no solo permitía cuantificar las bajas de los contrarios y evidenciar la victoria
como símbolo de poder, sino también era una manera
de apropiarse de la fuerza de los oponentes vencidos.
Las cabezas eran separadas del cuerpo de las víctimas
y han sido tratadas como instrumentos mediáticos para
el observador.

Tipología de lenguaje o código empleado.
Cuando observamos la iconografía de la fachada del
Templo Lítico observamos un lenguaje visual, simbólico
y abstracto que provoca una relación con el espectador
de modo que éste participe activamente interpretando
el lenguaje empleado, pensando la imagen y dotándola
de sentido.
Con la finalidad de hacer una lectura de estas imágenes se emplea en el presente trabajo un método iconográfico basado en los tres elementos más importantes
de la semiótica, los cuales permiten establecer una relación entre el signo y la cosa o referente. Son el icono, el
índice y el símbolo.

a) Icono. El icono se construye a partir de una relación directa con la realidad, al tiempo que la representa, transforma y reconstruye en un proceso
semiótico (Zunzunegui, 1985). Es análogo al objeto que se sustituye.
b) Índice. Funciona como signo de acuerdo con una
relación causal existente entre dos fenómenos de
carácter temporal-local, Por ejemplo, el humo es
un índice de fuego (Peirce, 1934). Funciona como
signo de acuerdo a una relación causal.
c) Símbolo. Para Peirce (1934) y Morris (1936), el
símbolo es un signo que representa un objeto por

Lenguaje

Relación con el espectador

Lenguaje visual, simbólico y abstracto

Espectador participa activamente, pensando la
imagen y dotándola de sentido

Tabla 1. Tipología de lenguaje o código empleado.

Icono

Fuego
Agua
Brazo
Pierna
Órgano interno

Índice

Humo
Planta (Cosecha)
Parte del cuerpo humano.

Tabla 2. Icono, Índice y Símbolo.

Símbolo

Llama
Pan
Muerte / Sacrificio / CastigoJusticia / Escuela de anatomía /
Exvoto–Ofrenda / Elemento para
alejar el mal (sentido apotropaico).
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Unidad
Simbólica/
Motivo
Forma

Estratos/ Genealogía Simbólica
Primario

Secundario

Referencia
Original.
¿Por qué se
representan
este tipo de
imágenes?.

Propaganda
subliminal
indirecta.
Crear
sentimiento de
temor.

Terciario

Efecto/
Alusión Directa

Contenido

Propaganda
política directa.
Transmisión de
la idea de poder.

Tabla 3. Genealogía simbólica 1.
convención y que funciona basado en una relación al azar entre el sígnico y el concepto. Es decir; su comprensión exige una interpretación y solamente tendrá sentido dentro de la comunidad o
el contexto dónde ha sido creado. Representa el
objeto por convención.

Desde la Antigüedad, la representación de imágenes
se ha utilizado a favor de los intereses políticos de un
grupo dominante como propaganda del poder. Si analizamos la iconografía desde su genealogía simbólica basada en tres estratos o niveles (primario, secundario y
terciario), observamos lo siguiente:
De todo ello se desprende que lo importante es conocer por qué y para qué se ha utilizado el símbolo, a
qué intereses responde y a qué época y a qué mentalidad hace referencia.
El arte es propaganda del poder, recoge sus aspiraciones, sus dudas, sus intereses, pero al mismo tiempo

puede reflejar los temores de un pueblo. La imagen se
convierte en un instrumento eficaz para la transmisión
de unos valores en una sociedad ágrafa.
El poder precisa que las obras plasmadas reflejen de
forma evidente el dominio ejercido, pues la representación plástica actúa sobre el imaginario social y genera
relaciones de hegemonía desde el inconsciente colectivo. Poder y representación artística van de la mano
como un medio poderoso de expresión. La visualización
de la sangre fluyendo de los cuerpos, la evisceración
de los órganos mostrando el complejo sistema anatómico humano, muestran la comprensión de su funcionamiento, como un elemento de aproximación a la vida,
donde estas escenas podrían tener la misión de repeler todo aquello que muestran sus frisos, como si se tratase de un sistema mágico “apotropaico”, en donde la
imagen repele o ahuyenta todo elemento negativo para
la comunidad y evoca, como un talismán, mediante la
fuerza contraria, la continuidad de la vida y la sociedad.

Efecto/
Alusión Directa

Unidad
Simbólica/
Motivo

Estratos/ Genealogía Simbólica

Forma

Primario

Secundario

Terciario

Referencia
Original.
Temor
Muerte
Devastación
Poder

Propaganda
subliminal
indirecta.
Vida
Agua Cosechas
Paz

Propaganda política
directa.
Estabilidad
Sedentarismo
Prosperidad

Tabla 3. Genealogía simbólica 2.
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Conclusión
En las imágenes plasmadas en la fachada del Templo Lítico de Cerro Sechín existe un despliegue de cuerpos y
vísceras seccionados decorando los grandes frisos externos del reciento, formando un gran muro que delimita
el área sagrada. Estas representaciones están integradas
por cabezas, ojos, orejas, brazos, piernas, vísceras, huesos y cuerpos seccionados.
Desde la Antigüedad, la representación de imágenes
se ha utilizado a favor de los intereses políticos de un
grupo dominante como propaganda del poder.
El arte es propaganda del poder, recoge sus aspiraciones, sus dudas, sus intereses, pero al mismo tiempo
puede reflejar los temores de un pueblo. La imagen se
convierte en un instrumento eficaz para la transmisión
de unos valores en una sociedad ágrafa.
El poder precisa que las obras plasmadas reflejen de
forma evidente el dominio ejercido, pues la representación plástica actúa sobre el imaginario social y genera relaciones de hegemonía desde el inconsciente colectivo.
Poder y representación artística van de la mano como un
medio poderoso de expresión.
En el momento en que se reconoce la pertenencia
a un mismo grupo o a un culto común a los antepasados, este sentido compartido se convierte en un elemento útil en el ejercicio del control del territorio y
en el acceso a determinados recursos para la comunidad. Al mismo tiempo, existe una voluntad política del
grupo dominante de “controlar”, a través de la adhesión de un culto colectivo, a toda una sociedad que lo
integra y sigue.
En consecuencia, podemos decir que este complejo
arquitectónico representa un instrumento político fundamental en una sociedad que no ha creado sus propias
reglas de convivencia mediante un código escrito, de manera que opta por desarrollar formas simbólicas eficaces
que ejecuten dicha función.
La iconografía de la fachada del Templo Lítico de Cerro Sechín nos hace pensar en una fase de cambio del ritual funerario en el que podrían realizarse sacrificios y
ofrendas en el área exterior del templo. Es decir; el desarrollo de un ritual realizado en origen en un ámbito cerrado (el templo de adobe, de época anterior y anexo al
de piedra), en donde sólo tendrían acceso un grupo limitado de personajes (el líder de la comunidad, personajes de alto estatus, sacerdotes), deriva con el tiempo a
un espacio abierto, frente al templo, quizás en una gran
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plaza, en donde el número de espectadores como actores pasivos del ritual ha crecido considerablemente, de
manera que el acto en sí mismo se convierte en un elemento manifiesto y por tanto, compartido. Se ha pasado
de un culto mistérico, a un culto no mistérico, en dónde
la iconografía refleja aquello que sucede en su exterior,
ante una presencia comunitaria.
Este cambio de ritual implica a su vez un cambio social y político: una ritualidad en un momento reservada a
un limitado número de personas, de alguna forma ahora
es “democratizada” y compartida por un grupo más amplio de espectadores. Este hecho no implica solamente
una evolución del culto, sino puede también representar
la consecuencia de una organización política articulada
y compleja que, mediante el acto repetitivo del ritual y la
fragmentación del cuerpo de las personas sacrificadas,
confirma y amplifica la adhesión al grupo.
La visualización de la sangre fluyendo de los cuerpos,
la evisceración de los órganos mostrando el complejo sistema anatómico humano, muestran la comprensión de
su funcionamiento, como un elemento de aproximación
a la vida, dónde estas escenas podrían tener la misión de
repeler todo aquello que muestran sus frisos, como si se
tratase de un sistema mágico “apotropaico”, en donde la
imagen repele o ahuyenta todo elemento negativo para
la comunidad y evoca, como un talismán, mediante la
fuerza contraria, la continuidad de la vida y la sociedad.
La violencia aparece a menudo asociada al poder
como forma de sustentación o expansión de este. Sirve
para imponer, de manera individual o colectiva, la voluntad arbitraria o subjetiva de unos sobre otros. La escenificación de la violencia a través de la exposición pública
desprende una fuerte carga simbólica que está claramente presente en nuestro imaginario colectivo desde
tiempos pasados. Estas imágenes tienen normalmente un
significado trascendente, ya sea religioso o social, como
expresión de poder y medio con el que se transmiten
mensajes desde los grupos dominantes a los dominados
o al resto de la comunidad en las que se integran. Los
grandes bloques con iconografía incisa transmiten en el
espectador una visión de durabilidad, fuerza, poder y temor al mismo tiempo.
Las imágenes del Templo de Lítico de Cerro Sechín
muestran la estrecha relación entre las élites y la costumbre de seccionar el cuerpo humano y decapitar a los
enemigos como prueba de valor y prestigio. Este acto
servía de nexo de cohesión con la comunidad, dotando
al espectador de un sentido de identidad y pertenencia
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al grupo vencedor. Al mismo tiempo, reforzaba la imagen de los líderes y su legitimación para ejercer el control sobre el resto de la comunidad. Pero podría también ejercer la función de alejar aquello representado.
En este sentido podemos decir que estas imágenes pueden tener el poder de repeler el mal, siendo un intento
de oponerse a todo cuanto representa la muerte con
todo lo que representa la vida. La iconografía tendría
entonces como función alejar a la muerte para que haya
vida, ejerciendo un sentido contrario a aquello que nos
brinda la imagen.
En su iconografía existe un despliegue de cuerpos y
vísceras seccionados decorando los grandes frisos externos del reciento, formando un gran muro que delimita
el área sagrada. En ese sentido el mensaje simbólico de
su iconografía alude a una ocupación política de su territorio, legitimado como un lugar “intocable” a la vez
que sagrado. El lugar tuvo que ejercer como un gran elemento de cohesión dentro de un grupo social mediante
la ejecución de rituales colectivos en donde el objetivo
principal de los mismos sería el desarrollo de pertenencia común a un grupo, es decir, la búsqueda de un sentido de identidad.
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